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ДОРОГИЕ УЧЕНИКИ И КОЛЛЕГИ! 
УВАЖАЕМЫЕ ЧИТАТЕЛИ! 


Вновь вышел в свет альманах студенческих работ. Уже пятый номер, 
подготовленный кафедрой балетоведения. 

Предыдущий учебный год вновь был непростым — дистанционное обу- 
чение сказалось на структуре сборника, но не на качестве работ. Педагоги 
кафедры сделали всё возможное, чтобы студенты получили необходимые 
навыки. Приятно видеть, что среди авторов есть воспитанники исполнитель- 
ского факультета, но хочется, чтобы таких работ было больше. 

Как всегда, хочу отметить, что для наших студентов большая честь 
увидеть свои работы, изданные под грифом Академии Русского балета. По- 
здравляю авторов! А педагогов кафедры балетоведения благодарю за энту- 
зиазм в деле воспитания новых талантливых специалистов. 


Николай Цискаридзе, 

Ректор Академии Русского балета им. А. Я. Вагановой, 
Народный артист России, 

Лауреат Государственных премий 


ОТ РЕДАКТОРА-СОСТАВИТЕЛЯ 


УВАЖАЕМЫЕ ЧИТАТЕЛИ! 


Маленький юбилей - в пятый раз вы- 
шел альманах студенческих работ, подготов- 
ленных кафедрой балетоведения. 

Как всегда, здесь собраны работы по 
разным дисциплинам кафедры, которые, на 
наш взгляд, могут представлять интерес за 
рамками учебных заданий. 

Занятия на педагогическом факультете 
продолжают идти в дистанционном режиме, 
и вновь непростые реалии учебного процесса 
отразились на тематике работ представлен- 
ного номера. Однако педагоги кафедры ис- 
пользовали все возможности для того, чтобы 
наши воспитанники посещали спектакли в разных театрах города, смотрели 
гастрольные представления, фиксировали и анализировали увиденное. 





Меня радует, что в столь сложных условиях не иссяк энтузиазм ни уче- 
ников, ни их научных руководителей. А особенно радует, когда студенты са- 
ми предлагают свои опусы для печати, пишут их специально. Энтузиастов 
ждет редкая награда — публикация на станицах престижного издания под пат- 
ронатом кафедры балетоведения (а такая кафедра — единственная в мире). 

Прошу учесть, что курс авторов-студентов и должности научных руко- 
водителей указаны на момент написания работ. 

Благодарю наших молодых авторов и их педагогов, чей труд позволил 
собрать настоящий сборник. За возможность его издания от лица кафедры 
балетоведения благодарю проректора по научной работе и развитию 
Светлану Витальевну Лаврову. 

Особую сердечную благодарность приношу нашему ректору Николаю 
Максимовичу Цискаридзе за постоянное внимание, поддержку и помощь. 


Л. И. Абызова, 
Профессор кафедры балетоведения, 
кандидат искусствоведения 


НОВОГОДНИЙ КОНЦЕРТ СЦЕНИЧЕСКОЙ ПРАКТИКИ 
АКАДЕМИИ РУССКОГО БАЛЕТА 


ИМЕНИ А. Я. ВАГАНОВОЙ 
Декабрь 2020 


Готделение 
1. Норвежский танец 
Исполняют Софья Жарова и Руслан Ивушков (1/5 класс) 
2. Хореографическая композиция 


Исполняют воспитанницы 2/6 В класса: 


Вероника Жупакова Виктория Смирнова 
Камилла Кнышева Дарина Туркина 
Ника Машковцева Елизавета Тюмкина 


3. Волк и Красная шапочка из балета «Спящая красавица» 
Исполняют Полина Громова и Сергей Бенедичук (3/7 а класс) 
4. Маленькая Сильфида 

Исполняет Натали Фурман (2/6 а класс) 

5. Вариация Амура из балета «Дон-Кихот» 

Исполняет Ясмина Азиз (2/6 в класс) 





6. Скерцо 

Исполняют воспитанницы 2/6 в класса: 
Вераника Жупакова Диана Бернанс 
Камилла Кнышева Джулия Мельник 
Ника Машковцева Софья Скородумова 
Виктория Смирнова Дарья Степанова 
Дарина Туркина Тинатин Шомахова 


Елизавета Тюмкина 

7. Фрагмент из балета «Арлекинада» 
Исполняют воспитанницы 3/7 а класса: 
Маргарита Аносова Диана Семёнова 
Мария Браунагель Екатерина Чугунова 
Алёна Самсонова 

Двойка девушек: 

Полина Громова Самира Неженцева 
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8. Вариация Китайской куклы из балета «Фея Кукол» 
Исполняет София Тай (6/1 Б курс) 

9. Вставная вариация из балета «Жизель» 

Исполняет Мария Шевела (7/1 А курс) 

10. Вариация Куклы Бе-Бе из балета «Фея Кукол» 





Исполняет Анна Мячина (7/1 А курс) 


11. Вариация из балета «Привал кавалерии» 
Исполняет Полина Зайцева (7/1 А курс) 

12. Вариация Японской куклы из балета «Фея Кукол» 
Исполняет Мара Тудосе (8ЛШ Б курс) 

13. Вариация Принца из балета «Щелкунчик» 
Исполняет Антон Осетров (8/ЛШ А курс) 

14. Вариация Повелительницы вод из балета «Конёк-Горбунок» 
Исполняет Мария Кошкарёва (6/1 Б курс) 

15. Вариация из балета «Павильон Армиды» 
Исполняет Мария Конькова (8/ЛШ курс) 

16. Вариация Медоры из балета «Корсар» 





Исполняет Софья Валиуллина (6/1 Б курс) 
П отделение 
Сюита из П акта из балета «ЩЕЛКУНЧИК» 


МАША-ПРИНЦЕССА -— Юлия Бондарева 
ЩЕЛКУНЧИК-ПРИНЦ - Антон Осетров 


«СНЕЖИНКИ»: 

Анастасия Краснощёкова Мария Шевелла 
Мария Конькова Полина Муржо 
Анастасия Сухами Анна Мячина 
Генри Жасмин Софья Хорева 
Маруся Акимова Полина Рябинина 
Элина Черных Валентина Тихова 
Софья Валиуллина Айгуль Нугаева 
Полина Холодкова Елена Лыскова 
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Ксения Холодкова Александра Писарева 


Анастасия Асеева Мария Затока 

Утида Мисато Камила Султангареева 
Ивата Мана Алиса Шанина 
Валерия Харитонова Аида Маралова 

Дарья Дударь Анастасия Ермолаева 
Мария Ветчанинова Екатерина Макеева 
Риоло Андреа Алиса Баринова 


Ш отделение 
«ЩЕЛКУНЧИК» 


Ш акт со вставными вариациями 


ПАЯЦ - Владислав Башмаков 

КУКОЛКА - Елена Лыскова 

НЕГР — Даниэле Бруно (Италия) 
МАША-ПРИНЦЕССА - Мария Чернявская 
ЩЕЛКУНЧИК-ПРИНЦ - Коэн Юваль (Израиль) 
ИСПАНСКИЙ ТАНЕЦ: 

Валерия Харитонова Хайме Альмараз 
ВОСТОЧНЫЙ ТАНЕЦ: 

Мара-Антония Тудоси (Румыния) — соло 


Четверка девушек: 


Мария Григорьева Дарья Дударь 

Таисия Зверева Анастасия Краснощёкова 
КИТАЙСКИЙ ТАНЕЦ: 

Пинья Риссанен (Финляндия) Го Минаками (Япония) 
ТРЕПАК: 

Полина Зайцева Никита Захаров 
Анастасия Волошко Денис Колесников 
КЛАССИЧЕСКОЕ ТРИО: 


Натали Фурман 
Ясмин Азиз 
Марк Ощепков 


РОЗОВЫЙ ВАЛЬС и БОЛЬШОЕ АДАЖИО 


Четверка девушек: 


Дарья Никитина Элина Черных 
Генри Жасмин (Австралия) Юлия Бондарева 
Четверка кавалеров: 

Антон Осетров Денис Абросимов 
Василий Ванжула Мангис Киан (США) 


Пары вальса: 

Айгуль Нугаева — Георгий Клопцов 
Лучидо Карло — Артём Задворнов 
Полина Муржо — Ариф Толеугазин 
Анна Мячина — Виктор Сурков 
Екатерина Макеева — Владимир Ефимов 
Мария Конькова — Хит Вой 

Мария Кошкарёва — Мирослав Арбатов 
Полина Холодкова — Патрик Бенак 
Ксения Холодкова — Артём Янович 
Андре Риоло — Антонио Манганиелло 
Софья Хорева — Остап Андрейчик 


Анастасия Сухами — Дмитрий Мухаметшин 


Анна Атутова 


Бакалавриат, Ш курс. 

Направление подготовки 50.03.01. Искусства и гуманитарные науки 
Педагог Л. И. Абызова, 

кандидат искусствоведения, профессор кафедры балетоведения 


РЕЗУЛЬТАТЫ ЕЖЕДНЕВНОГО ТРУДА 


Как известно, трудности закаляют характер. Прошедший 2020 год точ- 
но останется в истории человечества в связи с внезапно нахлынувшей пан- 
демией. Конечно же, вначале никто не был готов к столь длительному ка- 
рантину. А затем, месяц за месяцем всем пришлось подстраиваться к новой 
реальности, в которой необходимо соблюдать дистанцию в полтора метра. 
Учеба и работа перешли в дистанционный формат, закрылись границы госу- 
дарств, опустели театры и музеи. В связи с этим прервалась ежегодная тра- 
диция нашей Школы - показывать балет «Щелкунчик» в Мариинском театре 
в канун Нового года. 

Но безвыходных ситуаций не бывает. Новогодний праздник танца все 
же состоялся — в непривычном формате концерта сценической практики, за- 
писанного на видео. Пусть не хватало восторженных зрителей, громких ап- 
лодисментов и аккомпанемента живой музыки. Это не помешало воспитан- 
никам Школы продемонстрировать свои умения широкой интернет-публике, 
ведь количество просмотров за три месяца превысило 33 тысячи, и это не 
конечный результат. 

В первом отделении концерта представлены номера из балетов «Фея 
кукол», «Корсар» «Привал кавалерии», «Конек-Горбунок», «Щелкунчик», 
«Павильон Армиды», а также отдельные хореографические композиции. 
Владение столь разноплановым репертуаром — показатель серьезной работы 
педагогов Академии, неустанно передающих свое мастерство подрастаю- 
щему поколению. 

Так, второклассница Натали Фурман в номере «Маленькая сильфида» 
покорила изящной плавностью линий и поразительной музыкальностью ис- 
полнения. Девочка сумела создать образ нежной сильфиды, продемонстри- 
ровала отточенные движения и четкие окончания фраз, каждый жест напол- 
нила смыслом. Ученица второго класса показала настоящий мини-спектакль 
за минуту, что нечасто встречается у столь юных исполнительниц. 

Китайская кукла в исполнении студентки [ курса Софии Тай — образец 
точного попадания в каждый музыкальный акцент и уверенного владения 
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пуантами — важнейшим выразительным средством балерины. София проде- 
монстрировала хороший апломб, ровные вращения, широкие, но аккуратные 
прыжки раз 4е спаф, ей удалось достойно исполнить эту кокетливую вариа- 
цию из балета «Фея кукол». 

Особенно запомнилась вариация Медоры из балета «Корсар» в испол- 
нении первокурсницы Софьи Валлиулиной. Сложные технические элементы 
данной партии были выполнены легко и играючи. Красивейшая диагональ с 
точными позировками и хорошей амплитудой движений рабочей ноги - ре- 
зультат кропотливой работы ученицы и ее педагога Людмилы Валентинов- 
ны Ковалевой. 

Второе и третье отделение концерта неожиданно замело снежной вью- 
гой, но не только из-за исполнения балета «Щелкунчик». Чтобы новогоднее 
настроение точно дошло до каждого зрителя, монтажер щедро наложил на 
видео ностальгические эффекты снежинок и звездочек. Пусть отчаянный 
блеск иногда мешал восприятию хореографии, но в рамках школьного кон- 
церта в преддверии праздника это выглядело даже очаровательно. 

За вихрем спецэффектов скрывались Адажио и Вальс снежинок из вто- 
рого акта и третий акт балета со вставными вариациями. Дети старательно 
танцевали выученные партии, показав стабильное исполнение всех номеров. 
Третий акт «Щелкунчика», снятый в стенах Школы, смотрелся больше 
как репетиция в костюмах в рамках учебного процесса. Но для основной 
массы зрителей такой формат — редкая возможность увидеть, как на самом 
деле готовится спектакль. И понять, что каждое успешное выступление — 
результат тяжелого ежедневного труда юных танцовщиков. 

Новогодний концерт сценической практики стал достойным выходом 
из сложившейся ситуации. Если балетоманы не идут в театр, то театр при- 
ходит к ним! Это видео стало хорошим подарком самим детям, их родите- 
лям и преподавателям, а также всем любителям балета. Верю, что все обяза- 
тельно наладится и вернется в прежнее русло. И уже в декабре 2021 мы с 
удовольствием попадем в новогоднюю сказку, едва переступив порог Мари- 
инского театра. 


10 


Елизавета Сибатрова 
Бакалавриат, [ курс. Направление подготовки 50.03.01. 


Искусства и гуманитарные науки. Искусство в области культуры. 
Педагог Л. И. Абызова, 
кандидат искусствоведения, профессор кафедры балетоведения 


КОНЦЕРТ СЦЕНИЧЕСКОЙ ПРАКТИКИ 
В ПОДАРОК К НОВОМУ ГОДУ 


Коронавирус вторгся в наш мир неожиданно, перевернул привычный 
уклад, изменил деятельность человека во всех сферах жизни, в том числе 
культурной. Дистанционирование, переход в онлайн-режим коснулся всех 
учреждений искусства и культуры и не обошел стороной Академию Русского 
балета. В этом году в канун Нового года педагоги и учащиеся Академии 
подготовили на сцене Эрмитажного театра концерт сценической практики, 
на котором студенты продемонстрировали свое мастерство. Видеозапись — 
это уникальная возможность для всех желающих увидеть исполнение 
учащимися всех возрастов разных танцевальных партий, в том числе в 
сценах из балета «Щелкунчик» в хореографии В. И. Вайнонена на музыку 
П. И. Чайковского, чье 180-летие отмечается по всему миру. 

Перед началом представления ректор Академии Николай Максимович 
Цискаридзе обратился к зрителям с небольшой речью. Концерт состоит из 
трех частей: в первой — 16 отдельных номеров, во второй — адажио и Вальс 
снежинок из балета «Щелкунчик», в завершающей — третий акт балета 
«Щелкунчик». Первая и вторая части концерта сценической практики 
исполняются в Эрмитажном театре, а третья — в стенах Академии. Также 
важно отметить, что декорации не были задействованы. Это, безусловно, 
повлияло на общее впечатление: с одной стороны, отсутствие декораций и 
цветосветовой игры лишает действие, происходящее на сцене, некоторого 
очарования, а с другой, позволяет сконцентрировать внимание на 
исполнении танцев. 

Концерт открыли выступления младших воспитанников (1/5 класс): 
Софья Жарова и Руслан Ивушков исполнили «Норвежский танец» (музыка 
Э. Грига, хореография Л. Якобсона), полный очарования детства. Номера 
шли друг за другом с повышением возрастной категории танцовщиков, так 
что можно представить, как совершенствуется их мастерство, что умеют 
делать ученики на разных этапах обучения. Так, в третьем номере, в отрывке 
из балета «Спящая красавица» (Волк и Красная Шапочка в исполнении 
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Полины Громовой и Сергея Бенедичука) по сравнению с предыдущими 
выступлениями наблюдается усовершенствование танцевальной техники, 
появляется актерская игра, поскольку исполнителям важно показать 
характеры своих персонажей. Больше всего среди выступлений младших 
воспитанников можно выделить Скерцо (музыка Ф. Мендельсона, 
хореография Е. Алкановой) в исполнении 2/6 класса. Весь танец — 
стремление к полету, движению вверх, а взмахи рук подобны трепету 
крыльев бабочки. Кроме того, очень удачными показались группировки, 
размещение танцовщиц на сцене. 

Некоторые выходы запомнились красивыми костюмами: костюм 
Японской куклы и ее нежно-зеленый веер (из балета «Фея кукол»), 
блестящий светло-коричневый костюм Повелительницы вод из балета 
«Конек-Горбунок», нежно-голубая пачка Жизели. 

Будет справедливо отметить, что смотреть выступления старших 
воспитанников Академии интереснее, поэтому мне запомнились больше 
всего именно их выходы: яркая Медора из балета «Корсар» в исполнении 
Софьи Валиуллиной (6/1 Б курс), вариация из балета «Павильон Армиды» 
в исполнении Марии Коньковой, вариация Жизели в исполнении Марии 
Шевелы (7/2 А курс). А исполнение вариации Принца из балета 
«Щелкунчик» Антоном Осетровым, напротив, оставило негативное 
впечатление, поскольку танцовщик допускал ошибки, терял апломб, а в 
адажио при выполнении многих движений на его лице читалось особое 
усердие, при том, что с лица его партнерши Юлии Бондаревой до конца 
танца не сходила улыбка. Особенно порадовал меня всеми любимый Вальс 
снежинок — эта волшебная, завораживающая картина. Чудесный образ 
снежинок дополнили белые с серебристыми переливами пачки и 
причудливые грозди шариков на руках. Хорошее впечатление оставило 
чистое исполнение движений танцовщиками. Третья часть концерта 
понравилась мне больше всего и запечатлелась в памяти, несмотря на то, что 
действие не дополнялось декорациями. Главные роли чисто, выразительно, 
блестяще исполнили Мария Чернявская и Юваль Коэн. 

Несмотря на то, что в этом году сценическая практика прошла 
в «видеорежиме», студенты и педагоги прекрасно справились с новыми 
условиями, смогли адаптироваться к ним и подарить поклонникам балета 
замечательную возможность лучше познакомиться с искусством балета, 
которое продолжает жить и совершенствоваться в Академии Русского балета 
имени А. Я. Вагановой. 
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Олеся Клецова 

Бакалавриат. П курс. Направление подготовки 50.03.01 «Искусства 
и гуманитарные науки». Образовательная программа 

«Искусство в истории культуры» 

Педагог Л. И. Абызова, 

кандидат искусствоведения, профессор кафедры балетоведения 


СЦЕНА КАК МЫСЛЬ 


Сколько уже представлений повидал зал Эрмитажного театра с года 
своего открытия, а сколько ему еще предстоит увидеть... В течение многих 
лет он принимает на своей сцене учеников старейшей балетной школы. 

11 сентября 2021 года в 19:00 в Эрмитажном театре случилось особое 
событие — премьера проекта «Школа русского балета»! На одной сцене со- 
брались выпускники Академии Русского балета имени А. Я. Вагановой, а 
также других школ классического балета. Это уже не ученики, а профессио- 
нальные мастера, вложившие в работу многолетнее упорство. Артисты Ма- 
риинского, Михайловского театров, Театра балета имени Леонида Якобсона 
продемонстрировали свои навыки. 

В гала-концерте были пон и из о и. 
ное озеро», «Спящая краса- - Я 
вица», «Дон Кихот», «Эс- 


меральда», «Сильфида», 
«Раймонда», «Лауренсия», 
«Коппелия», «Корсар», 


«Жизель» и других. 
Наибольший успех у 
зрителей имели артисты 
Мариинского театра Кри- 
стина Шапран и Тимур Ас- 
керов, исполнившие адажио 
из балета «Шехеразада». На 
сцене смешались страсть и 
дерзость. Роскошная экзо- 
тика с ее пикантной откро- 
венностью делала програм- 





о Кристина Шапран и Тимур Аскеров. 
му более насыщеннои Адажио из балета «Шехеразада. Фотограф А. Лушпа 
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и запоминающейся. Существенную роль сыграли яркие, затейливые костю- 
мы, в которых артисты чувствовали себя уверенно и непринужденно. 

Адажио из балета «Жизель» в исполнении солистов Мариинского те- 
атра Анастасии Лукиной и Евгения Коновалова завораживало не только хо- 
реографией, но и игрой различных световых лучей, направленных на арти- 
стов. Воздушность техники балерины позволила показать Жизель изящной и 
трогательной. 

Следует особо отметить вариацию Эспады из балета «Дон Кихот» в 


исполнении артиста Мариинского театра Руслана Стенюшкина, ученика Ни- 
колая Цискаридзе, показавшего высокий класс виртуозности, но не забыв- 
шего и об актерской стороне роли. 


Еще один ученик Николая Цис- 
каридзе, а ныне танцовщик Мариин- 
ского театра Михаил Баркиджиджа 
снискал успех в вариации Али из ба- 
лета «Корсар». Его выступление ста- 
ло одним из самых ярких номеров 
вечера. Легкие, высокие прыжки, 
точность движений, чистота поз сви- 
детельствуют о достойном уровне 
профессиональной подготовки арти- 
ста. Не случайно именно ему выпала 
честь завершить программу. 

Академия Русского балета име- 
ни А. Я. Вагановой отдает дать тра- 
дициям и представляет с каждым го- 
дом новых артистов балета, 


Михаил Баркиджиджа. Вариация Али обладающих уникальными способ- 
из балета «Корсар». Фотограф А. Лушпа ностями языка тела. 





Должное следует отдать сценическому свету, поскольку у каждого вы- 
ступления была своя энергия и свой блеск. Сцена сияла красным, желтым, 
голубым цветами. Посередине сцены размещался большой экран — фоновое 
обрамление, добавляющее трепетной атмосферы происходящему. 

За этим проектом стоит огромное количество людей, у которых 
получилось создать новое. Художественным руководителем выступила на- 
родная артистка России, в недавнем прошлом прима-балерина Мариинского 
театра, педагог Академии Русского балета Юлия Махалина, режиссер — за- 
служенный артист России, педагог-репетитор Мариинского театра Данила 
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Корсунцев, генеральный продюсер Общественного фонда развития испол- 
нительских искусств и Национального центра, выпускник аспирантуры Ака- 
демии русского балета имени А. Я. Вагановой Ринат Дулмаганов. 

В заключение стоит отметить значительность события, которое по- 
строилось исключительно на мастерстве артистов и выборе лучших образ- 
цов классического балетного наследия. Одна из основных идей искусства — 
утешение, умение давать зрителю надежду. Танец с самой древности являл- 
ся невербальной и очень важной коммуникацией между людьми. 

Классический балет остается классическим, поскольку он проверен 
временем, но как заинтересовать им современного зрителя? Возможно ли 
привнести в классический канон «новое»? Порой говорят, что балет, в 
большинстве своем, интересен только для исключительно малого количест- 
ва людей. Балет-гала «Школа Русского балета» неслучайно назван «Петер- 
бургским просветительским проектом». Его премьера на сцене Эрмитажного 
театра прошла с огромным успехом, а это значит, что у приверженцев клас- 
сики есть будущее! 
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Елизавета Колодина 
Бакалавриат. П курс. Направление подготовки 50.03.01 «Искусства и гумани- 


тарные науки». Образовательная программа «Искусство в истории культуры» 
Педагог Л. И. Абызова, 
кандидат искусствоведения, профессор кафедры балетоведения 


ВЗГЛЯД ИЗ-ЗА КУЛИС 


[1 сентября 2021 года в Эрмитажном театре прошел балет-гала «Шко- 
ла русского балета», объединивший на одной сцене выпускников Академии 
Русского балета имени А. Я. Вагановой разных лет — танцовщиков и балерин 
российских театров, выдающихся педагогов. Балет оставил приятное впе- 
чатление и вызвал множество восторженных отзывов. Мне посчастливилось 
наблюдать за его ходом, находясь за кулисами. 





Александра Иосифиди, Евгений Иванченко. «Кармен-сюита». Фотограф А. Лушпа 


Танец на сцене, наблюдаемый из-за кулис, отличается от того, каким 
его видят в зрительном зале. Даже балетоман не может сопереживать арти- 
сту так, как сопереживает ему другой артист. Танцовщики и балерины, гото- 
вясь к своим партиям, сосредоточенно следили за происходящим на сцене, 
проживали роли друг друга: с воодушевлением восклицали, когда пылкому 
Тореодору-Иванченко удавалось трудное па, задумчиво наблюдали за поле- 
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том Жизели-Лукиной. Находящиеся за сценой прониклись атмосферой забо- 
ты, бережного, благоговейного отношения к танцу. 

Кажется, что кулисы открывают зрителю больше, чем партер или ам- 
фитеатр. И правда, была возможность сполна насладиться мастерством и 
игрой артистов, танцующих прямо перед вами, костюмом, чьи детали могут 
быть незаметны с большого расстояния. Но, несмотря на возможности, ко- 
торые предоставляют зрителю кулисы, они одновременно скрывают от него 
2/3 сцены, и впечатление от сценического действия получается хотя и силь- 
ным, но неполноценным. Замысел балетмейстера остается скрыт от зрителя, 
кроме того, декорация утрачивает смысл. Сценический танец подразумевает, 
чтобы его смотрели из зала, только тогда он достигает своей наибольшей 
выразительности для зрителя. 





Анастасия Лукина, Евгений Коновалов. Адажио из балета «Жизель». Фотограф А. Лушпа 


Танец на сцене бывает настолько изящен и легок, что кажется, он не 
стоит никаких усилий. Тот факт, что Нижинский, уходя за кулисы, падал в 
изнеможении, а потом выходил на сцену и продолжал свой танец, кажется 
преувеличением. Однако, побывав за кулисами, понимаешь, что это дейст- 
вительно так. Сколько артистов в тот вечер, изможденные, возвращались за 
кулисы и, в один миг преобразившись, выходили на поклон к ликующей 
публике! 

Самоотверженность, преданность своей профессии, мастерство, лю- 
бовь к танцу, теплые отношения между участниками «Школы русского ба- 
лета» помогли создать незабываемый вечер, наполненный яркими танце- 
вальными впечатлениями. 
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Анна Атутова 

Бакалавриат, Ш курс. 50.03.01. Искусства и гуманитарные науки. 
Педагог Л. И. Абызова, 

кандидат искусствоведения, профессор кафедры балетоведения 


ХРАНИ МЕНЯ, МОЙ ТАЛИСМАН... 


В сокровищнице шедевров мирового балета особое место занимают 
работы непревзойденного мастера танцевальной феерии — Мариуса Ивано- 
вича Петипа. Каждый его балет — словно драгоценный камень самой изящ- 
ной огранки, требующий особого внимания и ухода, иначе может потуск- 
неть со временем, покрыться трещинками, или вовсе, потеряться на дне 
шкатулки и долгие годы мирно покоиться в велюровом футляре забвенья. 
Спектакль неожиданно уйдет со сцены, останутся лишь некоторые воспоми- 
нания о создателях и исполнителях, пара зарисовок и эскизов, дающих 
смутное представление о некогда известной постановке... 

Что и произошло с балетом «Талисман», премьера которого прошла в 
1889 году в бенефис итальянской балерины Элены Корнальбы. Масштабная 
постановка фантастического балета, по своей стилистике похожего на уже 
известную тогда «Баядерку», десять лет пользовалась успехом у публики, 
после чего свою редакцию создал Николай Легат в 1909 году. В последний 
раз «Талисман» был показан в 1926 году — его возобновили для выпускного 
спектакля Ленинградского хореографического училища. А дальше яркий и 
колоритный балет почти на сто лет ушел со сцены. 

Но эта история со счастливым концом и известной моралью «все но- 
вое — хорошо забытое старое». Подзабытую драгоценность бережно извлек- 
ли из тайников истории и дали спектаклю новую жизнь на сцене Бурятского 
театра оперы и балета в далеком заснеженном Улан-Удэ. 

Символично, что постановку осуществили в год празднования двух- 
сотлетнего юбилея Мариуса Ивановича, сделав подарок всем любителям ба- 
лета. Хореографию восстановил по зарисовкам Петипа выпускник Москов- 
ской школы Александр Мишутин. Гарвардские нотации хореограф не 
использовал, он взял за основу мотивы танцев «по Петипа». Кропотливая 
работа целой команды специалистов принесла свои плоды: новый «Талис- 
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ман» стал событием в мире балета и мгновенно получил номинацию на пре- 
мию «Золотая маска», результаты которой мы узнаем совсем скоро". 

За основу взято оригинальное либретто Мариуса Петипа и Константи- 
на Тарновского. По сюжету повелительница небесных духов Амравати от- 
правляет свою дочь Нирити на Землю, поручая богу ветра Вайю за ней при- 
сматривать. Юная Нирити обязана соблюдать главное правило: она не 
должна поддаваться земным искушениям, иначе навсегда потеряет бессмер- 
тие. Первая картина балета поражает своей трогательностью. Царственно- 
холодная Амравити в окружении духов четырех стихий и служительниц 
храма выглядит гордой и непреступной. В ее партии нет прыжковых эле- 
ментов и вращений, только неторопливые шаги и фиксированные позы с 
властными руками, по-восточному обращенные ладонями вверх. Но как 
только на сцене появляется Нирити, богиня воздуха становится заботливой 
матерью, с нее словно спадает шлейф надменности, она любуется красотой 
дочери, мимика выражает восхищение юной девушкой. Исполнительница 
роли Светлана Шмыгина точно передала образ фантастической богини, ко- 
торой не чужды человеческие переживания за свое дитя. 

Воздушная грация Нирити подкупает с самой первой вариации. Стре- 
мительные вращения и легчайшие прыжки в совокупности с выразительным 
исполнением Елены Хишиктуевой рисуют образ хрупкой девушки, жажду- 
щей новых открытий. Изящному танцу Нирити вторят нежные перезвоны 
колокольчиков и певучая кантилена медных духовых. Музыка Рикардо Дри- 
го попала к хореографу Александру Мишутину в виде клавира, авторы орке- 
стровки Юрий Кожеватов и Зураб Надарешвили сумели придать материалу 
цельное симфоническое звучание. Музыка не отвлекает внимания зрителей, 
а лишь органично дополняет действие, озвучивая характеристику персона- 
жей. 

Так, под решительное, почти маршевое звучание труб появляется — 
точнее, вылетает — Вайю, бог ветра, вольный и свободный, как порыв возду- 
ха. Партия Вайю насыщена высокими прыжками и многочисленными вра- 
щениями. Исполнитель роли Михаил Овчаров с блеском продемонстрировал 
техническую подготовку и виртуозное исполнение всех элементов, с легко- 
стью пронесся через всю сцену, сорвав аплодисменты зрителей. 

В этом балете важную роль играют небольшие детали, которые не сто- 
ит упускать из виду, чтобы понять развитие сюжета. Перед отправлением на 


' Награды от «Золотой маски» балет не получил, но сам факт номинации уже свидетельст- 
вует о высоком уровне спектакля. 
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Землю, Вайю и Нирити получают подарки от Амравити. Провожая дочь в 
путь, мать отдает ей золотую звезду со своей диадемы. Этот волшебный та- 
лисман призван охранять Нирити в реальном мире. Вайю же достается золо- 
той жезл, которому подчиняются все духи. После недолгих напутствий, Ни- 
рити и Вайю пускаются в путь навстречу необыкновенным приключениям. 





Сцены из балета «Талисман» 


Вторая картина переносит зрителя из храма небесных духов в хижину 
ткача Кадоора. Декорации четко обозначают место действия. В оформлении 
декораций и костюмов отталкивались от сохранившихся эскизов художни- 
ков Левота, Шишкова, Бочарова. Широкие тканые полотна обрамляют сте- 
ны и высокий потолок здания, сквозь резные окна и огромную арку виднеет- 
ся городская архитектура, сцена наполнена теплым светом. Замечателен 
нежный дуэт сына ткача Наля с его невестой Нерильей. В их танце юность и 
беззаботность героев вместе с выразительной пантомимой создает образ 
счастливой пары простолюдинов, наслаждающихся своей жизнью и пред- 
вкушающих скорую свадьбу. В хижину заглядывает махараджа Нуреддин, 
заблудившийся после охоты. Нежданный гость одаривает молодую пару по- 
дарками и желает им бесконечной любви. Сам не подозревая, что свою лю- 
бовь он встретит очень скоро. Нуреддин в исполнении Булыта Раднаева по- 
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лон мужества и решительности и выглядит, как настоящий восточный 
принц. 

В постановке Мишутина есть четкое разделение бытового мира и бо- 
жественного: в музыке звучат раскаты грома, сцену освещают оттенки сине- 
го, так обозначается появление Нирити и Вайю на Земле. Случайно потеряв 
свой волшебный талисман в хижине, Нирити даже не представляла, что най- 
дет любовь. В этой сцене два противоположных мира сталкиваются, Нуред- 
дин находит золотую звезду, но не торопится возвращать, он очарован Ни- 
рити, как когда-то Джеймс был очарован воздушной Сильфидой. 

И таких отсылок к известным балетам в «Талисмане» множество. Здесь 
Мишутин демонстрирует знание и понимание законов классического балета. 
«Баядерка», «Корсар», «Дочь фараона», «Лебединое озеро» служат опорным 
материалом для нового «Талисмана»: из них берутся пантомимные схемы, 
структура сцен, драматургические решения и хореографические лейтмоти- 
вы. У хореографа хватает вкуса и энергии, чтобы соединить все эти источ- 
ники в едином стиле. Балет наполнен разнообразными фактурами: тут и 
классические формы: па-де-де, дуэты, вариации и условно восточные харак- 
терные танцы. Правда, за изобилием танцев теряется сюжет, перипетии ко- 
торого почти невозможно понять без тщательного изучения либретто. 

Костюмы и главных героев, и второстепенных персонажей создают 
общее представление об Индии, каким оно было во времена Петипа. Эле- 
менты восточного колорита: расшитые бисером лифы, шелковые платки, 
шаровары, головные уборы и обувь красочно наполняют каждую сцену ба- 
лета. 

Стоит отдать должное стараниям немногочисленной труппы бурятско- 
го театра. Практически в каждой сцене присутствует кордебалет: одни и те 
же исполнители мгновенно перевоплощаются в духов и рабынь, в слуг царя 
и жителей деревень, демонстрируя умение создавать разные образы. Воз- 
можно, именно из-за этого несколько страдает качество исполнения: в мас- 
совых танцах заметны несинхронные повороты, арабески и другие базовые 
элементы классического танца. В характерных же номерах это не бросается 
в глаза. Все индийские и другие восточные танцы исполнены залихватски 
весело и непринужденно. Конечно, «индийский» танец так же условен, как и 
все «восточные» танцы в балетах Петипа, никогда не бывавшего на Восто- 
ке, — так и в дни премьеры 1889 года один из рецензентов ехидно заметил, 
что пляски местного народа сильно напоминают лезгинку. 

Во время просмотра спектакля создается полное ощущение классиче- 
ского балета старого стиля, ничего не выдает его относительной новизны. 
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Отличает этот балет от классических произведений Петипа счастливый фи- 
нал — Нирити выбирает земную жизнь в любви, отказываясь от божествен- 
ной силы. Она влюблена в Нуреддина и польщена его преданностью. Ей 
больше не нужен талисман, дарующий бессмертье. «С милым рай и на зем- 
ле», — решает дочь богини и остается в реальном мире, нарушив запрет ма- 
тери. Никаких человеческих жертв и страданий, только торжество истинной 
любви! 

Бурятская версия Талисмана — достойная работа. Артисты театра про- 
демонстрировали дисциплину и то упоение танцем, что не всегда появляется 
на сцене в наше время. Хотелось бы верить, что бурятский «Талисман» не 
пропадет со сцены, а будет долго и счастливо жить, как всегда будет жить 
драгоценное наследие Петипа. 
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КОГДА ИСТОРИИ НЕ НУЖНЫ, А КОГДА НЕОБХОДИМЫ 


Рецензии на спектакли фестиваля «Дягилев Р.5.». «МОРАМ$ Е»: 
балеты «Как дыхание» и «Габриэль Шанель». Премьера 20.10.2020 


«КАК ДЫХАНИЕ» 


Тишина. Из глубины темной пустой сцены выходит шеренга людей, 
выхваченная неярким светом прожектора. Мужчины с голым торсом, 
женщины в необычных костюмах: верх имитирует корсаж, ноги спереди 
открыты, а весь объем пачки сосредоточен сзади, в районе поясницы, 
наподобие турнюра. Из-за такой конструкции костюма’, силуэт которого все 
же похож на традиционную балетную пачку, пропорции тела искажаются: 
руки и ноги кажутся необыкновенно длинными, особенно в движении, когда 
причудливые юбки начинают колыхаться и подпрыгивать. 





Сцена из балета «Как дыхание» 


` Художник по костюмам — Хелена Мейдерос. 
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Шеренга начинает синхронно жестикулировать, но зрителю пока эти 
движения кажутся бессвязными. В полной тишине из строя выделяется не- 
сколько женских фигур, и наконец-то звучит музыка — клавесин. Георг 
Фридрих Гендель. 

Первая вариация — пары: мужчина и женщина сливаются в танце, ко- 
торый сначала кажется неестественным. Слух еще не привык к барочной 
музыке, глаз еще не улавливает логики движения. Бросается в глаза то, что 
танцовщики постоянно трогают ступни друг друга. Эти прикосновения - не- 
обычные и интимные. Кульминация танца — поддержка, где тела танцовщи- 
ков образуют подобие лука и стрелы: мужчина выгибается, как рукоять, а 
женщина, застыв, как тетива, вытягивает одну ногу, точно стрелу. Пуант 
становится наконечником. Танец пары состоит из сложных поддержек, по- 
хожих на упражнения из йоги на доверие: тела переплетаются так, что дер- 
жатся друг за счет друга; одно неверное движение или лишний вздох и оба 
партнера рухнут на пол. 

Свет затухает, сцена остается пустой. 

На сцену стремительно вылетает Светлана Захарова в черном костю- 
ме с остро-геометрической формой пачки. Характер ее танца напоминает 
танец Одилии, но игривой и веселой. Словно маленький лебедь стал подро- 
стком и примеряет на себя роль антагониста. Она то угрожающе машет не- 
возможно длинными руками, то срывается на игривый ребяческий лад с 
мелкими движениями. Когда на сцену выходят двое мужчин, она резко ме- 
няется: больше не танцует, а степенно ходит по сцене, жеманно поглядывая 
на них. Танцуя, мужчины пытаются привлечь к себе ее внимание. Удачно. 
Светлана неспешно подходит к одному из них и начинается диалог- 
пантомима. Движения похожи на те, что были в жестикуляции шеренги в 
начале балета, только теперь они собираются в символическое высказыва- 
ние: оба партнера сначала закрывают глаза ладонями, затем, опуская их к 
груди, складывают кисти в замок и ударяют о грудь, имитируя удар сердца. 
Следует реприза первой части с ухаживаниями, которая заканчивается на- 
смешливо-дразнящей улыбкой Светланы. 

Сцена снова пустеет. 

За этой психологической миниатюрой следует вариация для двоих, 
где снова превалируют сложные, акробатические поддержки, поставленные 
хореографом Мауро Бигонцетти так, что они кажутся легкими и естествен- 
ными. Тела перемещаются как по волшебству, словно партнеры обладают не 
только силой титанов, но еще и отключают гравитацию. Например, партнер, 
легко и играючи, обводит вокруг себя девушку, пока она делает раз 4е сйаи. 
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Из прыжка она каким-то чудом оказывается у него на руках. Технически 
сложные поддержки точно сконструированы инженером в области танца, 
продумана каждая мелочь: партнер в широком приседе — девушка лежит го- 
ризонтально, застывая в воздухе, опираясь шеей на одну ногу партнера и об- 
вивая своей ногой другую. Танцовщик широко расставляет руки, усиливая 
эффект левитации девушки, и, вставая из приседа, в какой-то неуловимый 
момент успевает подхватить рукой ее шею и ноги. Девушка оказывается у 
него на руках, свернувшись в позу эмбриона. 

На сцену выходят двое мужчин. По логике композиции здесь снова 
должно быть трио: Светлана Захарова и двое ее поклонников. Но мужчины 
остаются одни и, в отличие от сцены с Захаровой, где мужчины не взаимо- 
действуют друг с другом, здесь они становятся партнерами. Мужской дуэт 
повторяет движения пары: прикосновения к стопам друг друга и такие же 
акробатические поддержки. Но их танец, как бы тяготея к земле, переносит- 
ся в другую плоскость. Один партнер лежит на полу, притягивая к себе дру- 
гого; перекатываясь друг через друга они держатся за руки. На протяжении 
всей вариации мужчины танцуют рука об руку — это становится лейтмоти- 
вом их танца. 

Дуэт мужчин кажется особенно трогательным, потому что эти сильные 
обнаженные тела, застывшие в акробатических трюках, словно утратили че- 
ловечность. В нашей ментальности мужчины лишены телесности и чувст- 
венности. Но они так же нуждаются в тактильном общении, как и женщины. 
Возможно поэтому в этой вариации хореограф вводит чисто мужской жест 
рукопожатия, гипертрофируя его, размывая грани между формальным при- 
ветствием, дружеской поддержкой и любовными взаимоотношениями. 

В противовес мужскому, дуэт девушек контрастен по настроению и 
пронизан духом соперничества. Синхронный танец постоянно прерывается 
остановкой одной из танцовщиц, которая упирает руки в бока и начинает 
критично-пристально разглядывать то, что делает другая. Девушки не со- 
прикасаются друг с другом, они всегда находятся на расстоянии, держат 
дистанцию. 

За женским дуэтом следует мужское соло. Синий свет вкупе с элемен- 
тами характерного не то испанского, не то восточного танца подчеркивает 
маскулинный темперамент, олицетворяющий бурю чувств. Танцовщик то 
падает на пол, то, замедляя темп, останавливается в некоем сомнении, затем 
кувыркается через половину сцены и вскакивает на ноги. Все его душевные 
терзания проходят в полном одиночестве, никто не выходит, чтобы поддер- 
жать его и утешить. Он совершенно один в этом холодном синем свете. 
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На сцену снова выходит Светлана Захарова. Ее соло, в противовес 
мужскому, наполнено ощущением не одиночества, а цельности и независи- 
мости. Фигура на сцене смотрится не одиноко, а естественно и самодоста- 
точно. Это чувство подкрепляют и движения танца: все герои до сих пор ка- 
сались стоп друг друга, выражая доверие и нежность. Светлана первая 
берется за свои стопы сама: в своеобразном агаБездие она притягивает зад- 
нюю ногу за ступню ближе к телу. Этот жест, олицетворяющий самодов- 
леющую сущность героини, становится лейтмотивом танца. И хотя мужчи- 
на, появившийся на сцене, уверенно хватается за ее стопу, он вынужден 
пройти мимо, не затронув героиню. Он не задерживается на сцене, а она да- 
же не посмотрела на него. 

Следующий мужчина, вышедший на сцену, привлекает ее внимание. 
Героиня перестает танцевать, высоко поднимает голову, подходит к аван- 
сцене и застывает в ожидании — он должен добиться ее. Такой же момент 
был в первой вариации Захаровой, что дает основание рассматривать второй 
эпизод как закономерное продолжение первого: теперь перед зрителем не 
шаловливый кокетливый подросток, а уверенная в себе женщина. 

По-ребячески заигрывая с партнером, она ударяет по его ноге — он те- 
ряет равновесие, а Светлана быстро убегает на прежнее место, чтобы по- 
смотреть на реакцию. Мужчину это не смутило, он настойчиво приближает- 
ся к героине, пока та делает вид, что не замечает его. Он упорно продолжает 
танец и в конце застывает, широко раскинув руки. Внезапно героиня, кото- 
рая внешне оставалась равнодушной, прыгает в его объятия, и начинается 
дуэт. Очень страстный, но не интимный, а скорее наполненный духом со- 
перничества двух сильных личностей. Героиня старается вести, наступает на 
партнера, тот в свою очередь берет и переворачивает ее головой вниз, она, 
точно из гордости, продолжает танцевать в другой плоскости, очень плавно 
двигая ногами и руками, напоминая фантастическое существо из античного 
мифа. 

Свет гаснет, и на сцену шеренгой выходят все участники. Реприза пер- 
вой формы закольцовывает композицию балета. Зритель, проникшийся ды- 
ханием музыки и рассказанными историями героев, видит не просто ряд лю- 
дей, напоминающий рельеф Галикарнасского мавзолея, он готов увидеть 
нечто большее. Герои, собирая хаотичные движения в пантомиму, раскры- 
вают некий посыл, который каждый зритель должен расшифровать сам: ру- 
ка, согнутая в локте, рисует круг, как стрелка часов; ладони соединяются на 
уровне лица и закрывают глаза; затем, огибая затылок, закрывают уши, рот; 
опускаются к груди и толчком имитируют удар сердца. Занавес закрывается. 
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«В спектакле <...> нет определенного сюжета, но когда творцу есть 
что сказать, истории не нужны». — и Мауро Бигонцетти удается достичь ба- 
ланса между эмоциональной мотивировкой движения и танцем как таковым, 
не стремящимся к выражению конкретных сюжетных перипетий; вкупе с 
четкой, контрастной композицией происходящее обобщается до онтологи- 
ческих категорий человеческого бытия; таким образом апеллируя к чувст- 
венности и приглашая каждого зрителя к рефлексии. 


«ГАБРИЭЛЬ ШАНЕЛЬ» 


Если театр начинается с ве- 
шалки, то балет «Габриэль Шанель» 
начинается с кресла, стоящего на 
краю авансцены. Это реплика крес- 
ла ХУШ века из апартаментов Ша- 
нель. «Шедевр работы Шевиньи, 
великого мебельщика ХУШ века, 
обладает необычными пропорция- 
ми. Дело в том, что первоначально 
оно замышлялось как «полу-ванна», 
деревянная обшивка — которого, 
предназначенная для купальни, бы- 
ла впоследствии переделана для 
кресла»? — именно в этом кресле фо- 
тограф Хорст П. Хорст создал зна- 
менитый, отличающийся особенной 
ИНТИМНОСТЬЮ, портрет задумчивой Светлана Захарова — Шанель 
Коко Шанель. 

И в жизни, и на сцене необычные пропорции кресла подчеркивают 





тонкую, хрупкую фигуру женщины. С этой детали и начинается балет- 
посвящение. 

Коко Шанель в исполнении Светланы Захаровой сидит в кресле впол- 
оборота, слегка отвернувшись от зрителя, задумавшись. Визуальный образ 
считывается сразу: белый костюм-двойка и белая шляпа канотье с контраст- 
ной лентой — это образ уже зрелой Шанель со снимков Дугласа Киркланда 
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60-х годов. Застыв с сигаретой в руках, она смотрит вдаль, погрузившись в 
свои мысли. 

Резким движением ног, более напоминающим жест Шерон Стоун из 
«Основного инстинкта», чем жест немолодой Шанель, она поворачивается к 
зрителю. Затем встает и уходит со сцены. 

Раздается красивый женский голос, что-то бегло говорящий на фран- 
цузском; произнесенное высвечивается на заднике. Перевод обнаруживается 
в углу авансцены на маленьком экранчике, который с третьего яруса разгля- 
деть сложно. Таким образом, часть смысла, заложенная авторами, ускольза- 
ет, что, впрочем, не сильно вредит спектаклю. 





Светлана Захарова — Шанель 


Итак, после перерыва на практику французского зритель переносится в 
кабаре, где царит дух немого кино и веселится богема. В толпе выделяются 
две девушки в пышных испанистых юбках. Они бойко танцуют и задирают 
посетителей, которые принимаются за ними ухаживать. Один из них предла- 
гает танцовщице сигарету, она принимает, но тут же кидает ее в кепи не- 
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удавшегося ухажера. В этой бойкой и энергичной девушке узнается юная 
Габриэль. На знаки внимания одного молодого человека она отвечает вза- 
имМнНостЬюЮ. 

Сцена снова завершается очаровательным журчанием французской ре- 
чи и невозможностью узреть перевод. Зритель, не знающий французского и 
сидящий выше бенуара, может занервничать. А зрителю, купившему про- 
граммку, ничего не страшно: в ней заботливо приведено все либретто Алек- 
сея Франдетти, являющегося в том числе режиссером-постановщиком. Весь 
сюжет балета поделен на озаглавленные части, своеобразные вехи из био- 
графии главной героини: сейчас была часть «Кабаре», а дальше будет часть 
«Ипподром», «Любовь», «Ателье»... Каждая часть расписана подробней- 
шим образом, а в спектакле отделена цитатами на французском, чтобы зри- 
тель точно не спутал «Ипподром» с «Любовью» или «Войной». 

На «Ипподроме» Коко замечает Артур Кейпл или просто Бой', его не 
смущает, что она идет под руку с другим мужчиной — Этьеном Бальсаном’, 
ухажером из кабаре. Он, предчувствуя будущее соперничество, в дуэте с 
Коко пытается покорить ее, взять над ней вверх, заставить двигаться так, как 
этого хочет он. Но Коко отталкивает его и уходит к краю сцены. Она ждет 
его реакции, заставляет добиваться ее внимания. Их разделяет вихрь фраков 
и огромных шляп. Толпа, обозначенная в либретто как чопорная, ведет себя 
довольно фривольно. Великосветские дамы ложатся на пол и, задирая ноги 
вверх, двигают ими, как девчонки из кабаре. Их поднимают партнеры и 
кружат в вихре танца, развернувшегося почти на всю сцену, а на фоне ближе 
к авансцене возникает любовный треугольник: Бой и Этьен по очереди кра- 
суются перед Коко, добиваясь ее расположения, а она в это время отстра- 
ненно стоит у просцениума и наблюдает. 

Скачки заканчиваются, публика уходит, Коко остается с Боем одна на 
сцене. Звучит пронзительное скрипичное соло, под которое разворачивается 
их дуэт, полный искренности и доверия: движения вторят друг другу, от ко- 
кетливого задора не остается и следа. Характер танца постоянно меняется: 
они то кружатся в вихре своей любви, летя в /е!е, пока музыка возвышается 
стеусеп4о; то сбиваются на мелкие нежные жесты, смотря в глаза и касаясь 
лиц друг друга. Бой опускается на колени, благоговейно проводит руками по 
телу Коко; она поднимает его и вместе они снова уносятся в вихрь /е1е. Бой 
поднимает возлюбленную высоко вверх, любуясь ей, как самой большой 


' Исполнитель роли Якопо Тисси. 
? Исполнитель роли Михаил Лобухин. 
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драгоценностью в жизни, и затем прижимает к груди хрупкое женское тело, 
свернувшееся калачиком в объятиях, как ребенок, абсолютно доверяясь воз- 
любленному. 

Это не танец принца и спасенной принцессы. Крайне чувственное, полное 
психологизма аа: изменяющийся характер танца, каждое движение рас- 
крывают взаимоотношения героев с новой стороны, рассказывают историю на- 
стоящей, реальной любви, к которой невольно проникаешься эмпатией. 

За обретенной «Любовью» следует «Ателье», где трудятся молодые 
швеи, но шьют не платья, а скорее носовые платки, время от времени махая 
ими зрителям в зале. Клиентками в модный дом Шанель приходят те же да- 
мы с «Ипподрома». Модельер почти силой снимает с них огромные шляпы, 
последняя дама, посопротивлявшись, отдает шляпу сама. Ее тяжелые одеж- 
ды легким движением руки Шанель превращаются в элегантное платье, вы- 
свободив из плена тряпья молодую девушку, которая сама не верит новооб- 
ретенной свободе. К ней присоединяются другие клиентки, сменившие 
сложные наряды на минималистичные. А когда выносят элегантное черное 
вечернее платье, посетительницы тают, окончательно очарованные гением 
Шанель. 

Пантомима в этой сцене совершенно кинематографичная и реалистич- 
ная, соответствующая духу времени. Превращение платья и эмоции девушек 
будто выхвачены из немого кино, зритель полностью погружается в дух 
эпохи. 

Из «Ателье» действие переносится в «Театр», на заднике возникает 
проекция зрительного зала — получается театр в театре. По либретто в этой 
части «по приглашению известного антрепренера Дягилева Коко оказывает- 
ся на репетиции его нового спектакля». Но зритель видит отрывки из 
«Аполлона Мусагета» и «Голубого экспресса»”, костюмы к которым создала 
сама Шанель. А первая ее встреча с Дягилевым состоялась гораздо раньше 
ее работы для Русских сезонов. Таким образом, происходящее на сцене рас- 
ходится с описанным в либретто. 

В жизнь Шанель вместе с «Войной» приходит «Прощание» с любимым. 
Дуэт-прощание с Боем по форме повторяет адаело, но меняется характер и 
пафос: зритель наблюдает сменяющие друг друга эмоции. Сначала Шанель 
двигается спиной вперед и, не оглядываясь, падает прямо в объятья любимого 
— иллюстрация полного доверия. Затем отходит, как бы стараясь охватить его 
фигуру взором, запомнить, сохранить в сердце. Бой кружит Шанель в объять- 


' Цитата из программы. 
? Премьера 1928 и 1924 гг. соответственно, балеты показаны не в хронологическом порядке. 
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ях, но она не умиротворенно лежит на его плече, как в адаето, а с силой об- 
хватывает его голову руками. Очень сильный эмоциональный жест: обычно 
человек в панике и отчаянии берется за свою голову, прижимая ладони к вис- 
кам; перенос этого жеста на другого человека символизирует отождествление 
себя с ним, абсолютное единение душ. Осознание вынужденного прощания 
выливается в надрыв, резкие и быстрые движения, музыкальный темп нарас- 
тает и бьет по ушам, они снова бегут по сцене в /е!е, но теперь это вихрь не 
любви, а невыносимого страдания от расставания. 

Напряжение спадает, Бой подходит к Шанель, кладет голову ей на 
плечо и все его сильное тело расслабляется, опираясь на хрупкую фигуру 
в маленьком черном платье. Бой уходит, а оставленная Шанель ложится 
на пол, как в гроб. Ее поза ничего не выражает, от нее буквально оторвали 
часть души, она опустошена. 

Следует очередная цитата на французском, отделяющая часть «Про- 
щание» от части «Одиночество», хотя одно логично проистекает из другого. 
Такое буквальное дробление сюжета в соответствии с либретто кажется 
слишком резким. Смысловое разграничение поясняется и подчеркивается не 
только аудиально, когда возникает пауза и озвучивается цитата, претворяю- 
щая предстоящую сцену, но и визуально: гаснет свет и проецируется цитата 
на французском и перевод на русском языке; а Шанель в каждой части появ- 
ляется в новом костюме. В программке каждая часть подробно описана. 
Зрителю буквально не оставляют места для фантазии. Нет места для само- 
стоятельного восприятия балета, нет места интерпретации и возникновению 
мыслительного процесса, который свойственен для созерцания искусства. 
Зритель перестает быть соучастником действия, пытающимся проникнуть 
в мироощущение героев и автора, а становится потребителем готового про- 
дукта. 

Зритель не анализирует движения соло Шанель, не интерпретирует 
резкий переход с танца на пантомиму и обратно, не вслушивается в надоед- 
ливое монотонное стучание по клавише фортепиано: зритель не сам считы- 
вает тревожное настроение танца, посредством внимательного анализа, а 
проецирует то, что ему заранее сообщили, если, конечно, он смог разглядеть 
перевод. 

То же самое с частью «Автокатастрофа». Это насыщенная для воспри- 
ятия сцена: почти истерически пищащая скрипка, компульсивно носящийся 
по сцене Бой, не видящий Шанель, падает под мигающий горизонтальный 
свет, на который буквально больно смотреть. Целая гамма чувств, могла бы 
возникнуть неожиданно и от того произвести еще больший эффект потрясе- 
ния, уже предопределена цитатой на французском и названием сцены. 
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С этой сцены все очарование балета идет на спад. Авторы словно уста- 
ли. В части «Номер пять» Шанель просто ходит, пока парфюмер (тут его 
роль можно узнать только из текста либретто) в каких-то странных конвуль- 
сиях двигается вместе со своей «командой». В музыке и танце неуместный 
драматический надрыв, почти такой же по звучанию, что в «Автокатастро- 
фе». Затем парфюмер и его команда начинают таскать Шанель на руках, 
достают гипертрофированные пятилитровые бутылки духов и начинают 
танцевать с ними. По очереди они передают их Шанель, она сразу отдает их 
за кулисы, даже не принюхавшись. Останавливается она почему-то на чет- 
вертой по счету бутылке. 

«Дефиле» как иллюстрация триумфа гения Коко Шанель начинается 
действительно роскошно: на сцену поочередно выходят красивые девушки 
в тщательно отобранных, детально воспроизведенных и не повторяющихся 
костюмах. Они гордо и даже бравурно шагают по сцене, демонстрируя кос- 
тюмы и гордость от причастности к миру высокой моды. Но тут появляются 
кавалеры во фраках и с пустыми бумажными пакетами. Кажется, дефиле со- 
рвано... Шанель в это время стоит в углу и ждет, пока шествие с пакетами 
покинет сцену. 

В одиночестве она начинает соло: одна рука в кармане белых брюк, 
в другой руке сигарета. Танец, полный уверенности и осознания своего пре- 
восходства — она легенда, женщина, изменившая мир, которая вдруг с сере- 
дины сцены убегает и бросается в кресло. Жест этот, хоть и призван внести 
экспрессии и эмоций, показать, что Шанель хоть и легенда, но остается че- 
ловеком, кажется неоправданным. Резкое передергивание с одного на другое 
больше похожее на истерику, поскольку затем она быстро встает и заканчи- 
вает свой финальный танец под заслуженные аплодисменты и очередную 
цитату на французском. 

В целом балет смотрится как хорошее старое кино. Этому способству- 
ет пантомима, органично соединившая в себе традиции драмбалета и немого 
кино; полностью черно-белое оформление, тщательно воспроизведенные и 
адаптированные под балетный костюм одежды; стремительно сменяющие 
друг друга; насыщенные эмоциями и деталями сцены. Даже голос за сценой 
и цитаты на черном фоне задника отдаленно напоминают экспликации из 
немых кинофильмов. 

Линейность и одновременно простота сюжета; стильное и продуман- 
ное оформление; безукоризненное исполнение довольно сложной, но лако- 
ничной хореографии, тяготеющей к неоклассике, делает балет «Габриэль 
Шанель» синкретичным, концептуально целостным произведением. А этим 
достоинством обладают далеко не все акты современного искусства. 
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Лейсан Нуртдинова 


Бакалавриат, Ш курс. 50.03.01. Искусства и гуманитарные науки 
Педагог Л. И. Абызова, 
кандидат искусствоведения, профессор кафедры балетоведения 


ТРЕТИЙ ЛИШНИЙ 


4 апреля 2021 года на Новой сцене Мариинского театра было пред- 
ставлено три балета: «Симфония в трех движениях», «Игра в карты» и 
«Пульчинелла». Объединяет их музыка Игоря Стравинского, и не случайно: 
6 апреля исполнилось пятьдесят лет со дня смерти композитора. 

«Симфонией в трех движениях» дирижировал Валерий Гергиев, глав- 
ные партии исполнили Дарья Устюжанина и Максим Зюзин. 





Сцена из балета «Симфония в трех движениях» 


Впервые хореографическое воплощение «Симфонии» было предложе- 
но Баланчиным. Современная интерпретация принадлежит Раду Поклитару. 

В одном из интервью хореограф честно признается в «не совсем теат- 
ральной» истории создания спектакля: режиссер Анна Матисон решила 
снимать балетное кино, и «Симфония в трех движениях» должна была стать 
эпизодом этого кинопроекта. Раду Поклитару согласился на это лишь с тем 
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условием, что после съемок фильма его балет войдет в репертуар Мариин- 
ского театра. 

Кроме того, Поклитару признается, что никогда не видел первую вер- 
сию балета, которая принадлежит Джорджу Баланчину. Хореограф пояснил 
это тем, что не является его большим поклонником. И действительно, у 
спектакля Поклитару нет ничего общего с «Симфонией» Баланчина, его 
чистым, абстрактным танцем, отсутствием декораций и преобладанием 
светлых тонов в костюмах. У Поклитару - спектакль с сюжетом, более близ- 
ким задумке Стравинского: симфония передает напряженную и трагическую 
атмосферу военных событий. Однако если у Баланчина мы видим танец аб- 
страктный, передающий замысел на совершенно ином уровне — уровне 
чувств, интуиции, воображения, то у Поклитару события представляются 
порой слишком явно, в некоторые моменты приближаясь к натурализму. 

Так, сначала перед зрителем предстает видеопроекция космического 
пространства, на фоне которого позже становятся заметны три фигуры в бе- 
лых одеяниях — три парки, богини судьбы в древнеримской мифологии. Они 
стоят на необычном высоком сооружении, представляющем собой то ли ги- 
гантский стул, то ли трибуну. Луна на заднем фоне постепенно превращает- 
ся в яйцо, а затем - в утробу с эмбрионом. Парки начинают прясть красную 
НИТЬ ЖИЗНИ. 

В это время на сцене из темноты начинает проявляться копошащаяся 
на полу масса фигур, вероятно изображающая эмбрионов в серых обтянутых 
комбинезонах. Практически на протяжении всей первой части кордебалет 
будет перекатываться из стороны в сторону, перебегать из угла в угол, пе- 
риодически глухо вскрикивая и громко вздыхая. 

Именно из этой массы парки красной нитью судьбы и вытянут главно- 
го героя. В программке персонаж называется «Он». Сначала герой будет со- 
противляться и стремиться освободиться от своеобразной «пуповины», од- 
нако затем, сняв с себя комбинезон, будто змея, скинувшая кожу, 
«превратится» в юношу. Парки же тем временем точно так же вытягивают 
из безликой массы «Ее». Встреча героев, как и все происходящее далее, уже 
предугадано богинями судьбы. Из множества «зародышей» они выбрали 
тех, кому предстоит родиться, увидеть этот мир, познать жизнь и смерть... 

Он и Она встречаются, сначала несмело изучают друг друга, а затем 
влюбляются. Пространство вокруг героев резко сужается: они оказываются 
в маленькой квадратной комнатке с белыми стенами, напоминающей лабо- 
раторию. Трудно заметить в этой белизне парку, притаившуюся в углу и бу- 
квально сливающуюся со стеной. Она внимательно следит и будто контро- 
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лирует отношения героев, а затем и вовсе занимает место главной героини и 
какое-то время танцует с юношей. Позже Он возвращается к девушке, но 
гармония уже нарушена. Их судьба в руках богинь судьбы, и только они мо- 
гут решить дальнейший исход событий. С нарастанием напряжения в орке- 
стре усложняется и хореография, которая к концу дуэта вся состоит из за- 
мысловатых и очень сложных поддержек. 

В третьей части симфонии летящие на заднике птицы внезапно обора- 
чиваются имперскими орлами, на экране появляются сабли, оружие и про- 
чие милитаристские знаки. Кордебалет из безликой массы эмбрионов вне- 
запно превращается в марширующих солдат, почему-то одетых в костюмы 
терракотовой армии и будто покрытые пылью. Все это вызывает некоторый 
диссонанс, а видеоряд на заднике, напоминающий заставки для компьютера, 
выглядит немного нелепо. 

В остальном оформление спектакля неплохое — графичное, вырази- 
тельное, напоминающее черно-белый фильм. Возможно, это отсылка к сло- 
вам Стравинского о том, что третья часть симфонии была написана под 
влиянием просмотра военной хроники и кинематографа. Так, здесь мы ви- 
дим возникновение военной ситуации. Солдаты, марширующие печатным 
шагом, заполняют все пространство. При этом марширующих не так уж и 
много, чтобы впечатлить хотя бы количеством. С точки зрения хореогра- 
фии, — сцена достаточно скучная. Кордебалет предсказуемо перемещается и 
перестраивается то в ряды, то в колонны, а пара взволнованных героев ме- 
чется по сцене в надежде скрыться от них. Парки продолжают контролиро- 
вать процесс, то и дело направляя армию. 

Происходит стремительное нагнетание в музыке, и герои взбираются 
на высокую конструкцию, с которой сошли богини судьбы в первой части. 
Эта своеобразная трибуна превращается в их убежище, затем в тюрьму, а 
позже - и в алтарь для жертвоприношения: Ее распяли на пуповине, Его — 
сбросили вниз и окружили стремительной воронкой военные. Опускается 
занавес. 

Парки выполнили свою миссию: провели героев по жизни, дали им по- 
знание мира, любви, войны, страха и смерти. 

Несмотря на интересную идею балета, воплощение ее оказалось скуч- 
новатым. Большая часть спектакля напоминала массовое спортивное меро- 
приятие, насыщенное бодрыми перестроениями и почти акробатическими 
поддержками в партиях главных героев. Связано ли это с требованиями ре- 
жиссера Анны Матисон — неизвестно. Можно предположить, что в качестве 
отдельных эпизодов балетного фильма спектакль Поклитару выглядит до- 
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вольно эффектно и интересно, однако на сцене многие моменты кажутся не- 
лепыми и плоскими. 

Следующим в программе стал балет «Игра в карты» Стравинского в 
постановке Ильи Живого. Дирижер — Арсений Шупляков. 

У балета «Игра в карты» счастливая театральная судьба. Спектакль 
был поставлен в 1937 году на сцене «Метрополитен опера» Джорджем Ба- 
ланчиным, после чего вошел в репертуар многих театров, а тема казино и 
карточных игр решалась различными хореографами по-разному. 

Однако у Ильи Живого зритель не увидит ни казино, ни прямых отсы- 
лок к карточным играм, здесь почти не будет и карточной символики. Это 
касается как танцев, так и декораций с костюмами. Балет Живого — о взаи- 
моотношениях обыкновенных людей, о любовном треугольнике Дамы (Ека- 
терина Кондаурова), Короля (Роман Беляков) и Джокера (Василий Ткачен- 
ко). Сам хореограф дал подзаголовок своему сочинению: «Любовный 
треугольник в трех картинах». 

Тем не менее, жизнь преподносится нам как карточная игра, где всё — 
дело случая, а герои — так же, как и в игре — каждый имеет свое предназна- 
чение и статус. Судьба их меняется, как в игре, от принятого решения или 
неверно сделанного хода. 

Первое, что обращает на себя внимание в спектакле — это потрясающие 
декорации и игра света. Цвета и сочетания оттенков в спектакле заслужива- 
ют отдельного внимания: сочные, будто высвеченные изнутри, они создают 
необыкновенный эффект глубины и мерцания. Мы словно видим отдельное 
живописное полотно, в то же время неотрывно связанное с происходящим 
на сцене, подчеркивающее действие. Эти картины будут сменяться не раз, 
следуя за развитием сюжета и обогащая танцевальные сцены своим цветом. 

По словам балетмейстера, при работе над спектаклем он вдохновлялся 
полотнами художника Марка Ротко. Отсюда и минимализм деталей, и гео- 
метрия в декорационном оформлении. Такие же насыщенные по цветам, яр- 
кие и минималистичные костюмы созданы художником Софией Вартанян: 
кордебалет, одетый в униформу глубокого изумрудного цвета, напоминает 
колоду карт, послушно меняющую свои построения по воле невидимого 
крупье. В костюмах сочетается дух классики с современной эстетикой. 

Однако основным акцентом действия, несомненно, стали главные ге- 
рои вечера — дуэт Кондауровой и Белякова безупречно музыкален, продуман 
и настолько выигрышно показывает артистов, что каждое их движение ка- 
жется естественным танцевальным языком персонажей. А задиристый Джо- 
кер-Ткаченко, партия которого полна технически сложных комбинаций и 
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прыжков, благодаря своей артистической игре заставлял зрителей с интере- 
сом следить за ходом событий. 

Балет напоминает очаровательную, экстравагантную, но в то же время 
не совсем добрую сказку. Герои здесь часто ехидничают, иронизируют и 
хитрят, никто из них не лишен амбиций и гордыни. 

Екатерина Кондаурова очень точно изобразила Даму, женщину, знаю- 
щую себе цену. Каждая ее вариация — продуманный ход в игре, каждый 
жест — вызов партнеру. Король Романа Белякова внутренне страстен, но та- 
нец его достаточно сдержан, элегантен, порой холодноват. Василий Ткачен- 
ко — шут, который не только развлекает господ, но может сказать им правду 
в лицо, прервать их беседу-дуэт неожиданной выходкой. И вдруг это стре- 
мительно сменяется трогательной влюбленностью Джокера в Даму, и под 
покровом чудачества мы видим искренние, пылкие чувства героя. Однако 
через мгновение перед нами снова предстает беспечный шутник и насмеш- 
НИК. 

Этот спектакль развивается так стремительно, а сцены полны таким 
количеством интересных находок и выразительных танцевальных средств, 
что зритель не замечает, как действие подошло к развязке — Дама все же от- 
дает предпочтение Королю. 

И хотя в современной постановке мы не видим конкретных отсылок к 
картам, и герои больше похожи на обычных людей, возможно, именно бла- 
годаря такому «очеловечиванию» карточной колоды и приближению сюже- 
та к простой жизненной истории, балет смотрится так свежо и актуально. 

Заключительным номером вечера Стравинского стал балет «Пульчи- 
нелла», также в постановке Ильи Живого. 

Пульчинелла — балагур и остряк из народного итальянского театра. А 
возник этот персонаж благодаря Сергею Дягилеву: именно по его заказу 
Игорь Стравинский сочинил партитуру о проделках персонажа комедии 
дель арте на основе музыки Перголези и других композиторов ХУШ века. 
Он приправил старинную музыку своими гармониями, однако скромно под- 
черкивал, что «замечательно в «Пульчинелле» не то, как много, а то, как ма- 
ло там добавлено или изменено». Премьера балета в хореографии Леонида 
Мясина состоялась 15 мая 1920 года в Гранд-опера. 

Для хореографа Ильи Живого, впервые показавшего своего «Пульчи- 
неллу» в рамках Творческой мастерской молодых хореографов, определила 
решение о постановке этого балета именно музыка. В одном из интервью 
балетмейстер сказал: «Музыка меня поразила непохожестью на другие рабо- 
ты Стравинского, а переслушал я едва ли не все его сочинения для театра. Я 
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мечтал поставить сюжетный балет, до сих пор у меня не было опыта работы 
с литературным текстом, с характерами персонажей, но либретто «Пульчи- 
неллы» я прочитал уже после того, как музыка меня вдохновила на поста- 
новку». А свой замысел Илья Живой характеризует так: «Мне очень хоте- 
лось сделать легкий, веселый и красочный балет, на который можно прийти 
всей семьей и на котором можно посмеяться». И ему это вполне удалось. 

На сцене — набережная итальянского городка. Оформление лаконич- 
ное, но не менее притягательное: на фоне задника глубокого синего цвета 
мы видим подобие белых домиков старинного итальянского городка с его 
лестницами и потайными ходами. В зависимости от изменения освещения 
меняются и оттенки синего сзади; благодаря этому интересному приему мы 
будто наблюдаем, как меняется небо с восхода солнца до глубокого вечера. 

Художник по костюмам София Вартанян в «Пульчинелле» так же, как 
и в «Играх», сочетает дух времени и современную стилизацию. Основной 
цвет в костюмах, как и в декорациях, — белый, его дополняют серый и чер- 
ный цвета. Благодаря необычным силуэтам и формам — конусообразные 
колпаки, пышные жабо, соломенные шляпки и черные полумаски, — спек- 
такль превращается в отдельный сказочный, иногда даже сюрреалистичный 
мир. 

Итак, после очередного 
представления и веселой ночи, 
проведенной в шумном городе, 
домой возвращается пожилой ак- 
тер провинциального театра. В по- 
тертом клоунском наряде, шутя и 
кривляясь, он развлекает прохо- 
жих, в ранний час оказавшихся на 
набережной. В своей сумке актер 
находит маску Пульчинеллы, это 
повод рассказать увлекательную и 
трогательную историю. Он при- 
глашает зрителей устраиваться 
поудобнее. 

Далее зритель увидит забав- 
ную историю о балагуре Пульчи- 
нелле и танцы, смешанные с ост- 
роумной пантомимой и почти 





Виктория Терёшкина — Пимпинелла 
акробатическими трюками. Обра- («Пульчинелла») 
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щаясь к сюжету старинной неаполитанской сказки, хореограф органично 
сочетает классические и современные элементы. Герои Ильи Живого с са- 
мой первой сцены предстают в шутливых образах-шаржах, где сливаются 
танец, пантомима и почти акробатические трюки. 

Виртуозно исполнил партию Пульчинеллы Филипп Степин, пластиче- 
ской свободой восхитил Алексей Тимофеев в роли Фурбо, друга Пульчи- 
неллы; трогательной, ранимой и отважной предстала перед зрителем Викто- 
рия Терёшкина в роли Пимпинеллы; Анастасия Лукина и Екатерина Петрова 
проявили элегантность танцевальной манеры в ролях Розетты и Пруденцы. 
В небольшой роли Актера, открывающего спектакль, блеснул мастер стар- 
шего поколения Ислом Баймурадов. 

Любимец дам и балагур Пульчинелла в исполнении Филиппа Степина 
будет приковывать к себе внимание зрителей до самой последней сцены: вот 
он заигрывает с Розеттой и Пруденцой, а потом смеется над ними, вот он 
оправдывается и уверяет Пимпинеллу, что любит только ее, а вот — его ко- 
лотят ревнивые кавалеры Розетты и Пруденцы. Вот Фурбо, переодетый в 
Пульчинеллу, претворяется мертвым, и Пимпинелла рыдает и умоляет мага 
воскресить любимого. Позже выяснится, что маг и есть Пульчинелла. В по- 
следней сцене мы увидим, что каждой даме достался свой Пульчинелла, и 
запутанная история закончится хорошо. 





Сцена из балета «Пульчинелла». В центре Виктория Терёшкина. 
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Каждый номер полон юмора, трогательных шуток Пульчинеллы и за- 
бавных ситуаций, а в танцевальных номерах можно отметить органичное 
сочетание приемов классического и современного танца. 

Так завершился вечер Стравинского. Каждый балет интересен по- 
своему, и у каждого балетмейстера — собственный взгляд на партитуру, кото- 
рый, возможно, открывает в ней и новое содержание. Однако, балет Поклита- 
ру не совсем вписался в этот пёстрый праздник красок и шуток Ильи Живого. 
Конечно, тяжелое послевкусие после «Симфонии» растворилось в легких 
сказках, которые последовали после. Возможно, спектакль Поклитару смот- 
релся бы более гармонично в другой программе, а в общей композиции на- 
стоящего вечера «Симфония» диссонировала и выбивалась из общего строя. 
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«ЖИЗЕЛЬ» В ПОСТАНОВКЕ А. РАТМАНСКОГО, 
ИЛИ «ЖИЗЕЛЬ»: ВСЕ ЕЩЕ ЖИВАЯ, 
НО ВНОВЬ ПЕРЕРОЖДЕННАЯ 


На протяжении последнего десятилетия процесс переработки балетов и 
их реконструкций набирает популярность по всему миру. Так, наш совре- 
менник Алексей Осипович Ратманский помимо сочинения авторских работ 
значительную часть внимания и времени уделяет «реконструкциям» балетов 
ХГХ века. При создании новых редакций хореограф руководствуется ин- 
формацией из архивных документов, нотаций, оставленных нам прошлым 
столетием. На его счету балеты «Пахита» (2014), «Спящая красавица» 
(2015), «Арлекинада» (2018), «Баядерка» (2018), «Дочь Фараона» (2021), ра- 
бота над которой на данный момент постепенно осуществляется в репети- 
ционных залах Мариинского театра. 

Итак, 21 ноября 2019 года на сцене Большого театра состоялась 
премьера новой постановки балета «Жизель» в редакции А. Ратманского. 
В Москве, начиная с 1918 года, было осуществлено 6 постановок и одно во- 
зобновление этого балета. По сей день в репертуаре театра исполняются еще 
две оригинальные версии: Юрия Григоровича (1986) и Владимира Васильева 
(1997), полюбившиеся московским зрителем. Художественным руководите- 
лем Махаром Вазиевым было принято решение об очередной версии «Жизе- 
ли», обоснованное тем, что «все великие классические работы нужно время 
от времени переосмысливать, и лучший человек для этого — Алексей Рат- 
манский»'. Таким образом, зрительскому взору была представлена еще одна 
«Жизель»: все еще «живая», но «вновь перерожденная», и снова ставшая 
могилой для предыдущей”. 

Балет «Жизель» — это живая, законченная художественная цепь, со 
своей биографией и сценическим видом, сформированным за столетия. Ба- 
лет создан благодаря колоссальному труду не одного поколения балетмей- 


* Вазиев М. Из пресс-конференции перед премьерой спектакля. 
ОВГ: Бёрз:/Амуууи Когплтегзапе.га/40с/4170628 (Дата обращения: 26.05.2021). 
* См.: Майниеце В. В Большом поселилась новая «Жизель». ОВГ: В#рз://пасзеазопз.ого/у- 
Бо15Бот-розеШа$-поуауа- 7в17е (Дата обращения: 26.04.2021). 
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стеров и исполнителей, это: Ж. Перро, Ж. Коралли, А. Титюс, П. Дидье, 
М. Петипа. По сути, та «Жизель», которую мы сейчас смотрим, это уже «ре- 
конструкция реконструкций»'. Но сколько бы реконструкций ни проводи- 
лось, факт того, что этот процесс может нанести вред произведению искус- 
ства, остается. Поскольку любое бездумное изъятие или добавление 
найденного в архивах хореографического звена, переработка образа, музыки 
или оформления имеет губительное влияние на драматургию балета, обла- 
дающее огромной многозначностью. Как отметил Ю. Слонимский, балет, 
«принятый и полюбившийся эпохами, который развивался благодаря труду 
не одного балетмейстера и не одного артиста, вследствие чего терял и при- 
обретал что-то новое, не нуждается в необдуманной современной реконст- 
рукции и отсебятины»”. Своевольное вмешательство балетмейстера, не не- 
сущее в себе осознанности перемен и нововведений, способно загубить 
историческое произведение. А целью «реконструкции», в первую очередь, 
является преображение, а не обеднение хореографического и драматическо- 
го текста. Мариусу Петипа на сцене русского театра удалось соединить во- 
едино все лучшее в «Жизели», добиться гармонии, не нарушить тонкой гра- 
ни между бережным обновлением, подчиненным почерку и стилю первых 
авторов, и сохранением исторического наследия, благодаря чему, мы по сей 
день любуемся его шедевром. Стоит ли современному хореографу трогать 
без того уже гениальное произведение, гармония которого уже достигнута? 
Если на протяжении не одного столетия легкомысленное и напрасное по от- 
ношению к содержанию спектакля отсеивалось, не ошибочно ли то, что ба- 
летмейстер, пытаясь создать новое, обращается к ошибкам старого, подни- 
мает со дна обросшие многовековой тиной ракушки и, не рассмотрев 
должным образом их изъяны, начинает собирать новую картину? Итак, что 
же нового-новаторского и старого архивного воплотилось в балете «Жи- 
зель» под руководством хореографа-постановщика Ратманского? 
Ратманский представил, по сути, авторский спектакль, «новую версию, 
с использованием исторических материалов»” на основе классической вер- 
сии М. Петипа, которая по сей день живет на сцене Мариинского театра и 
является образцом классического наследия. О своей постановке хореограф 
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говорит: «Я бы не стал называть нашу работу реставрацией, потому что 
приходится делать выбор из очень разных вариантов»'. Действительно, гля- 
дя на результат трудоемкой работы, термин «реконструкция» вводит нас в 
заблуждение, так как в большей степени отношения к данной постановке не 
имеет. Работа хореографа представляет собой частично и «реконструкцию», 
и «реставрацию», то есть восстановление и построение балета заново. Хо- 
реограф сделал ремикс «Жизели» М. Петипа, старинный спектакль переска- 
зав современным языком. Разумеется, его редакцию нельзя сравнивать с 
версией «Жизели» Матса Эка, в которой героиня попадает в сумасшедший 
дом, или Акрама Хана, где Жизель — бывшая фабричная швея. Эти балеты 
поставлены с другой целью: рассмотреть балет под современным углом, в 
современной эпохе, перенеся туда же главных героев. 

Из спектакля Ратманского мы видим, что целью хореографа было не 
воссоздание аутентичного первоначального облика балета ХХ века с сохра- 
нением стилистики старого танца, что ранее было не очень удачно воплоще- 
но в балете «Пахита». Как отметил сам хореограф: «Это будет смесь из раз- 
ных источников, и из всего этого материала я буду делать выбор»”. 

Ратманский попытался соединить воедино хореографию ХХ и ХХ ве- 
ка. Основой послужили записи 1930-х годов с Ольгой Спесивцевой и Анто- 
ном Долиным, также две частичные русские записи нотаций окончательной 
версии М. Петипа, сделанных режиссером Мариинского театра Н. Сергее- 
вым в 1899 (2 акт) и 1903 (1 акт) годах по системе Степанова и манускрипт 
А. Жюстамана (назвать ее нотацией сложно, как отмечает сам А. Ратман- 
ский, «описание балета представляет из себя слова») с миниатюрными ри- 
сунками хореографии до вмешательства в него М. Петипа, которая послу- 
жила опорой для пантомимных сцен, а также зарисовки Павла Гердта. 
Ратманский помимо архивных находок привнес в балет и свои личные нова- 
торские «доработки», чтобы заполнить лакуны, возникшие из-за переработ- 
ки музыкальных фрагментов, смещения темпов и акцентов в партитуре, рас- 
крытия музыкальной купюры во П акте, восстановления некоторых 
хореографических сцен, таких как «баллада матери Жизели», оригинальный 
финал. Таким образом, хореограф собрал воедино петербургский и француз- 
ский спектакли, использовав большое количество разных источников. Исхо- 
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дя из вышеизложенного, главной задачей Ратманского можно назвать 
стремление раскрыть богатство деталей, со временем превратившихся в 
шаблонные. «Моя идея не переработать и не пересмотреть спектакль, а со- 
брать все источники и с уважением восстановить то, что было» — говорит 
Ратманский. 

В статьях о новой постановке присутствует одна общая мысль: балет — 
живой организм, меняющийся со временем и во времени, но для него харак- 
терна такая особенность, что кажущееся «незавершенным» в хореографиче- 
ском тексте, редко бывает таким. Часто хореографы думают, что, восстано- 
вив то, что было ранее, дополнят произведение и подведут его к 
окончательному и гармоничному итогу. И ошибаются. Забывая о гармонии и 
мере обновления, они перегружают лишним уже завершенный и цельный 
спектакль. 

Хореограф, несмотря на стремление воссоздать оригинальность перво- 
источника, отошел от канонов исполнения, присущих той эпохе. Забытую 
временем «старину», балетмейстер постарался вновь регенерировать воз- 
вращением спектаклю утраченных танцевальных, пантомимных, музыкаль- 
ных фрагментов и первоначального либретто. Так, был показан оригиналь- 
ный финал: выход Батильды со свитой к Альберту, горюющему по утрате 
Жизели. За всю историю спектакля попыток возрождения данной развязки 
было немало. Например, московская редакция М. Л Лавровского и 
Ю. Н. Григоровича, в которой М. П. Асафьевым был переработан музыкаль- 
ный текст, и музыка приобрела черту незавершенности вместо адановской 
бравурности. Это потребовало той же редактуры и танцевального текста, 
потому что новое видение старого должно в первую очередь исходить из 
музыки и сохранять гармонию всех частей спектакля”. 

По мнению Николая Максимовича Цискаридзе, поделившегося воспо- 
минаниями исполнения финала в своей интерпретаций’, в котором он оста- 
вался на сцене один, брал цветок и протягивал его в зрительный зал, в веч- 
ность, эта версия является наиболее верной и приемлемой, так как она 
заставляет зрителя задуматься о дальнейшей судьбе преобразившегося героя. 
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Ратманский же в одном из интервью утверждает, что в «старинном» 
финале есть свой красивый смысл: Жизель благословляет Альберта на даль- 
нейшую счастливую земную жизнь. Но как мы видим, история развития 
русского балетного театра, здраво переосмыслившая финал в течение долго- 
го времени, дает понять, что в адановском музыкальном финале, а, следова- 
тельно, и хореографическом -— нет необходимости. 

У балетных критиков восстановленная Ратманским сцена выхода Ба- 
тильды вызвала неоднозначное мнение, сопровождающееся вопросом: «За- 
чем потребовалось возвращение придворной свиты после напряженного мо- 
нолога Жизели, перерождающей вариации Альберта, гран па вакханок?»'. 
Ведь в финальной сцене поднимается тема нравственного перерождения 
главного героя, которая произошла благодаря любви, подаренной Жизелью. 
Альберт обретает голос в конце спектакля, заставляя зрителя сопереживать 
его истории любви, а выход Батильды, по сути, разрушает глубокую драма- 
тическую связь внутренней жизни героев. 

Также особого внимания удостаивается сцена исчезновения Жизели с 
первыми лучами солнца. Ратманским была предложена версия, которую 
композитор А. Адан внес на генеральной репетиции: Жизель не сама уходи- 
ла «в эту могилу», а Альберт относил ее в заросли цветов, «в зеленую мо- 
гилу», где она преображалась в призрачный дух и исчезала. По мнению 
А. Адана, этот финал наиболее поэтичный, «завершающий легенду полную 
поэзии»”. В данном случае, нам трудно не согласиться с этим нововведением 
Алексея Ратманского, ибо оно напрямую соответствует поэтике финала и 
необходимо для его понимания, а главное «уважает интересы автора», кото- 
рый в свое время отвергнул то, что присутствует в нашей нынешней версии: 
проваливание Жизели в люк. Таким образом, мы видим, как обдуманное ис- 
пользование архивных нюансов обогащает и обновляет балет. 

Помимо восстановления утерянных фрагментов, Алексеем Ратманским 
были сдвинуты все просевшие темпы, в результате чего спектакль стал жи- 
вее и динамичнее, придал большую музыкальность танцу, но и вместе с тем 
создал трудности и для артистов, и для оркестра. «Действительно, набор 
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танцевальных движений — а главное, темпы — впечатляют»', — выразилась в 
одном из интервью Ольга Смирнова, исполнительница партии Жизели. На- 
пример, в первом акте ускорился не только крестьянский танец, но и пейзан- 
ское па-де-де двух безымянных крестьян. 

Ратманский в хореографической структуре крестьянского акта поста- 
рался восстановить «искусство простых танцев», которое, к сожалению, 
ушло в небытие. О «смелой простоте» хореографического текста, привне- 
сенного М. Петипа в спектакль, упоминается в воспоминаниях лондонской 
публики во время гастролей Большого театра, когда «зал разразился громом 
аплодисментов», «этим был выражен восторг преклонения перед смелой 
простотой хореографии»”. Ратманский использовал квадратные комбинации, 
способные «захватить зрителя своей простотой», однако хореограф, с каплей 
иронии в голосе поделился личным опытом во время репетиции в зале Ма- 
риинского театра, сказав, что «нет ничего сложнее, чем сочинение простого 
квадрата»”. В крестьянском танце мы наблюдаем не сильные изменения, ко- 
торые, в основном, выразились в завышенном положении поднятой ноги в 
воздухе, обилии бытовых 6-х позиций и отсутствии привычных взору и но- 
гам заносок. А хореографический текст крестьянского па-да-де претерпел 
колоссальные изменения. Как отмечает один из критиков: «движения по- 
ставлены в стиле А. Бурнонвиля, что не сочетается с почерком М. Петипа, 
мужская вариация требует отличной мелкой техники и координации, как и 
женская»”. Трудно не согласиться, что данное нововведение несет в себе 
разрушение по отношению к выношенной веками гармонии танцевального 
произведения, не стыкуется со стилем и почерком первоначальных балет- 
мейстеров. 

На основании записей 5 клавиров ХХ века был преобразован ритм 
стука Альберта в хижину Жизели. «Значит, так было», — сказал Алексей Рат- 
манский в одном из интервью. Но современными хореографами упускается из 
виду одно из наиболее важных условий реконструкции, заключающееся в том, 
что регенерация определенных архивных фрагментов должна быть обду- 
мана согласно внутреннему содержанию произведения, поскольку, если 
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оно не способно раскрыть глубину мысли, то оно и не является необходимо- 
стью, и не важно, в скольких трудах это было зафиксировано и в каких ре- 
дакциях исполнялось.. 

К переакцентировке и ускорению «просевших» темпов Г акта присое- 
динился еще и процесс раскрытия музыкальной купюры во П акте. В гармо- 
ничное по всем параметрам гран па вилис, придуманное и отработанное до 
мельчайших подробностей гением Петипа, была добавлена фуга на купиро- 
ванную музыку, которая отсутствовала в хореографии с первых дней жизни 
балета, а также была вычеркнута из многих клавиров, несмотря на то, что 
композитор А. Адан гордился данным фрагментом. По-видимому, это про- 
изошло от того, что музыка обладала чертами барочного стиля, поэтому не 
сочеталась с остальной партитурой, опять же подтверждая тот факт, что 
гармония в спектакле первостепенна. Танцевальная фуга, придуманная на 
купированную музыку, является единственной авторской выдумкой хорео- 
графа и представляет собой коротенький танец вилис, пересекающих сцену 
по диагонали к могиле Жизели”. 

У Ратманского, возможно, было желание по-новому раскрыть образы 
главных героев. Музыкально-хореографическая драматургия не позволяла 
синхронизироваться с глубиной замысла романтического балета. В процессе 
взаимодействия музыки, хореографии и драматургии образы персонажей 
изменились, и тем самым потребовали другого прочтения и их понимания от 
зрителя и от артиста`. 

Например, Жизель Алексея Ратманского стала игривее, увереннее, 
хитрее и жизнерадостнее, как охарактеризовал ее сам хореограф: «непокор- 
ная и немного бунтарка»". И это один из нюансов, указывающих на нотки 
реалистичности балета, нежели романтичности, подчеркивающих силу тра- 
гедии любви, которую переживает Жизель. Узнанная ею правда уже несет 
смерть, которая не может оставить ее живой и тем более здоровой и веселой. 

Батильда предстает утонченной, добродушной, сочувственной, распо- 
ложенной к трагедии Жизели. Она остается на сцене до конца первого акта и 
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ОВГ: — В@рз://м\ми\и пуйтез.сот/2019/11/22/а15/Чапсе/о1зеПе-Бо]$Бо1-геме\.атр.6 т! (Дата 
обращения: 15.05.2021). 
* Кузнецова Т. Хореография, которую мы принимали за классическую, разбазарена. 
ОЕ Нирз:/Ачлчу Копиегваип/90с/41497234441823732 (Дата обращения: 27.05.2021). 
Там же. 
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выходит в финале. Этой находкой, восстановленной со старинной гравюры, 
по мнению многих критиков, Ратманский разрушает конфликт двух миров: 
феодального и крестьянского. Ее образ меняется, теряет классовую надмен- 
ность, отчего трагедия Жизели проявляется слабо. 

Альберт у Ратманского уже не тот надменный бессовестный феодал, 
соблазнивший крестьянку, образ которого мы привыкли видеть в советское 
время, а влюбленный мальчишка, более эмоциональный и трогательный, это 
разрушает классовый антагонизм. В раскрытии его образа особого внимания 
удостаивается нововведенная хореографом вставная вариация в Г акте, да и 
танец героя в целом, который проходит наравне с танцем Жизели, что не со- 
ответствует драматическому смыслу балета и внутреннему развитию образа. 
Граф в Г акте отрицательный герой, согласно правилам романтического 
спектакля, не имеющий права на классический танец и выражение собст- 
венного «я». Его задача лишь аккомпанировать танцу Жизели, подпрыгивать 
рядом с ней. В редакции же Ратманского мы видим Альберта, как участника 
первого действия с правом на монолог. И лишь после прощения необдуман- 
ного предательства во П акте герой получает возможность на танец, так как 
перерождается через испытание истинного чувства любви и смерти". 

На репетициях премьеры 2019 года, видеоматериалы которых пред- 
ставлены в общем доступе’, мы видим, что Алексей Ратманский уже в нача- 
ле работы с труппой четко определил пути развития героев, их характеры и 
поведение. Это привело к тому, что артисты были лишены возможности им- 
провизации, поисков внутренней глубины и осмысления образа, а это имеет 
огромное значение в обогащении драматургии балета. С одной стороны, 
пристальный контроль хореографа необходим, так как регулировать про- 
цесс, способен только балетмейстер”, но, с другой стороны, четкое опреде- 
ление, что и как должно быть, лишает русского человека естественности. 
Потому что именно «русская Жизель» с ее подходом к искусству, музыке и 
танцу переродила и обогатила французскую «Жизель». 

Русская Жизель сложилась за счет привнесений и интерпретаций вели- 
ких исполнителей, своей индивидуальностью открывших новые грани внут- 


* Львов-Анохин Б. Мордкин в «пересказе» Качарова / Советский балет. 1991. Вып. 3. С. 46-- 
47. 

КеБегза! «ОлзеПе» [Видеозапись] / ОВГ: Б@рз://\у\м. уошибе.сот/\маЬ?у=КХТХОУа- 
_Небя=15 (Дата обращения: 10.03.2021) 
* См.: Иванов В. История в портретах. Самара: Офорт, 2006. С. 168. 
“ См.: Иванов М. Танец. Спектакль. Жизнь. О жизни и творчестве Никиты Долгушина. Сб. 
ст. СПб.: АКСУМ, 2008. С. 256. 
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реннего содержания и отобравших главное в вечном. Стоит вспомнить пер- 
вую исполнительницу Е. И Андреянову, которая усердием и трудолюбием, 
показала, «что русская танцовщица не испортит ни одной роли и после пер- 
воклассного европейского таланта <...> Жизель была сыграна превосходно. 
Пантомима 1-го акта и танцы 2-го акта убедили всех, что г-жа Андреянова 
наша первая танцовщица»'. Или же гениальную Жизель Г. С. Улановой, об- 
раз и мизансцены которой были продуманы до мельчайших подробностей. 

Еще одним не менее важным новшеством, привнесенным Алексеем 
Ратманским в свой балет, являются игровые мизансцены, хореографические 
лейтмотивы и бутафория. Хореограф стер многовековую пыль с пантомимы 
и снова вживил ее в балет несмотря на то, что ее обилие веками сокращалось 
и выживалось из балетного театра. 

В версии Мариинского театра присутствует небольшое количество ус- 
ловных жестов, к примеру: знак клятвы, знак помолвки. У Ратманского в 
Гакте появляется развернутый мимический монолог матери Жизели, расска- 
зывающей легенду о вилисах, а П акт открывается мизансценой подвыпив- 
ших крестьян, забредших в лес и испугавшихся мистических «огоньков». 
Выход лесничего Ганса также изобилует жестикуляцией и пантомимой, пре- 
обладающей над танцевальностью, и даже Альберт ведет целые монологи. 
Согласно рецензиям на спектакль, новая пантомима придала спектаклю жи- 
вость, но искусственную и наигранную. 

Обратим внимание на мизансцену у Ратманского, когда Альберт выго- 
няет Ганса. Он достает шпагу. Да и другие диалоги графа и оруженосца со- 
провождаются указующим жестом: «пошел прочь». По словам Николая 
Максимовича Цискаридзе, при работе над главной мужской ролью, Галина 
Уланова на репетициях объясняла, что Альберт — человек высшего света, в 
его поведении должны отсутствовать жесты, ему стоит только бросить 
взгляд и все станет понятно. Только крестьянин может позволить себе раз- 
махивать руками и повышать голос, но не граф. Таким образом, недосказан- 
ность жестикуляции способна показать сословие. Эти, сперва кажущиеся 
маловажным нюансы, которые подменяются на расширенную пантомиму и 
игру, обедняют не только образ героя, но и лишают спектакль смысла". 


* Плещеев А. Наш балет. СПб. Тип. А. Бенке. 1896. С. 5. 40. 
* См.: «Николай Цискаридзе. Про балет. Вып. № 5. Балет “Жизель”» [Видеозапись] // 
УопаВе. ПВГ: — 6рз:/Лууу.уошеае.сот/маюеН?у=РСМи9Е-КС2А (Дата обращения 
15.05.2021). 

49 


Обратим внимание на еще один восстановленный архивный фрагмент 
в начале П действия: сценку подвыпивших испуганных мистикой полуноч- 
ного леса крестьян. Безусловно, она задает настроение второму действию, 
наполненного потусторонним и угрожающим, но является ли она необходи- 
мой для обеспечения драматической ясности? В критических статьях после 
премьеры отмечено, что эта сцена привносит в балет лишь суету и бесполез- 
ную беготню. 

Относительно введенных игровых сцен ведутся споры, по поводу того, 
что действие балета «Жизель» должно танцеваться, а не обыгрываться, и в 
этом его достоинство". Алексей Ратманский в одном из интервью сказал, что 
суть Жизели — это актерская игра. Это напрямую противостоит сущности 
первоначального замысла балета, где вся суть — в танцевальности героини. 
Жизель живет для танца, умирает из-за него и воскресает в нем. Первый акт 
преимущественно партерный в стиле пейзанских танцев. Вся воздушность 
отдана второму акту. Сумасшествие тоже передано танцевальной сценой. Но 
так как сцена сумасшествия — это раз 4’асНоп, где танец и пантомима равно- 
правно объединяются, хореограф, восстанавливая игровые сцены, должен 
знать их меру’. Если это не будет соблюдаться, то из-за перенасыщения 
спектакля внеритмической пантомимой и бессмысленными па, заменяющи- 
ми фрагменты симфонической хореографии, понятие балетной драмы поте- 
ряется в современном мире?. В ХХ! веке балет располагает большей пласти- 
ческой выразительностью, от чего не нуждается в обилии игровых сцен. Как 
отмечал Ю. Слонимский, «пантомима не составляет проблемы в балете пока 
ею не попытаются заменить танец». 

Подтверждением послужит сама история и жизнь балета «Жизель», в 
течение которой многое отсеивалось и изменялось, в том числе и пантомим- 
ные сцены, сейчас мы это видим в постановке Мариинского театра. М. Пе- 
типа неспроста свел пантомиму к минимуму — это позволяло не отвлекать 
внимание зрителя от драмы сюжетной линии и танцев вакханок". Да, с по- 
мощью пантомимы можно обогатить образ и тематику, и, как сказал Ратман- 


* См.: Слонимский Ю. Жизель. 2-е изд. СПб.: Лань: Планета музыки, 2018. С. 160. 
* См.: Иванов М. Танец. Спектакль. Жизнь. О жизни и творчестве Никиты Долгушина. Сб. 
ст. СПб.: АКСУМ, 2008. С. 300. 
3 См.: Григорович Ю. Уроки балетмейстера. ОВГ: Вирз://^музо(5Ку.сопл/0009/180.ват#00. 
(Дата обращения: 10.06.2021). 
4 
Звенигородская Н. В Большом театре призвали к милосердию. 
ОВГ: Берз:/А\\и\.по.ги/сииге/2019-11- 24/7 _7734_ЪаПе.В т (Дата обращения: 25.05.2021). 
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ский: «Пантомима способна окрасить академический танцевальный текст»'. 
Но проблема в том, что порой гармония движений подменяется обильным 
количеством жестов, мимикой и беготней по сценической площадке, отчего 
Терпсихора приносится в жертву пантомиме. 

Что же касается хореографических рисунков, то в новой постановке, во 
П акте, появляется крест из вилис, во главе которого стоит Мирта, а в цен- 
тре — Жизель. Крестообразное построение, найденное у А. Жюстамана, судя 
по всему, представляло собой такой же лейтмотив, фразу вилис, как и ара- 
беск, несущий колоссальную смысловую нагрузку. Ратманский вводит и ак- 
центирует свое внимание на этой хореографической находке не единожды, 
считая его важным смысловым элементом, символизирующим христианское 
заступничество, христианское прощение и смирение, христианскую любовь 
и неизбежность наказания. Мы видим мотив креста во время подъема Жизе- 
ли из могилы по воле Мирты, и в процессе обращения / посвящения героини 
в вилисы, и в желании умершей крестьянки спасти Альберта у креста- 
оберега. Но стоит обратить внимание на то, что, если в построении вилис 
мотив креста возрождается хореографом, то в вариации Альберта теряется 
такой важный момент, как диагонали, выстраиваемые в обязательном по- 
рядке либо по направлению к кресту, как мольбе к вере, либо к Мирте, как 
мольбе о пощаде. Герой мечется между верой и язычеством и в итоге нахо- 
дит безопасное место у креста. Алексей Ратманский своим нововведением 
постарался подчеркнуть религиозные мотивы, позабытые в советское время. 
Но, по мнению критиков, обилие креста превратилось в навязчивую идею, 
натолкнувшую на мысль, что Альберта спасла не живительная сила светлой 
любви, как хотел, стремился и воплотил это М. Петипа, а сила креста. Это 
говорит нам о том, что «старое» выдаваемое за «новое» должно быть доско- 
нально обдумано и использовано в меру, и балет должен восстанавливаться 
и обновляться в определенной допустимой мере”. 

Изменениям подверглось и оформление спектакля. Несмотря на то, что 
на протяжении всего ХХ века декорации претерпевали постоянные транс- 
формации, канонической версией остаются сценические картины кисти 
А. Бенуа для спектакля в Парижской опере в 1910 и 1924 годах. В балете 
Ратманского декорации и костюмы созданы под руководством Роберта Пер- 


* Ионова Д. Личная беседа с А. Ратманским. 2021, | июня. 
* См.: Беляева Е. Страсти по «Жизели». Балет Алексея Ратманского в Большом театре. 
ОВГ: В рз://ЛллахоБо7геше.га/5газИ-ро-71хе-ргетега-у-бо]5Вот-еайще (Дата обращения: 
17.06.2021). 
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дизолы, вдохновленного эскизами Бенуа. Среди зрителей и балетных крити- 
ков костюмы вызвали ощущение отсутствия органической связи как с хо- 
реографией, так и с музыкой. Декорации оказались тяжелыми и плоскими, а 
костюмы пестрыми. Отсюда можно сделать вывод, что переодевание, как и 
переакцентировка, осуществленная без гармонии в редактуре, способна 
лишь подчеркнуть устарелость сценической ткани. 

Итак, познакомившись с наиболее яркими изменениями в спектакле 
Ратманского, мы приходим к выводу, что обращаясь к историческому на- 
следию, а именно к опыту и знаниям, собранным нашими предшественни- 
ками и пронесенным сквозь века, которые включают в себя не только драго- 
ценные и неприкосновенные благости, но и отсеченные временем глупости, 
современные балетмейстеры под влиянием своего амбициозного стремле- 
ния: «создать новое и неповторимое», — забывают о том, что задача процесса 
реконструкции не в том, чтобы бездумно поднять со дна весь сундук с рас- 
терянными в течение долгого плавания драгоценностями, а осознанно, со 
скрупулезной точностью провести ревизию найденного, разобраться, что 
следует в итоге взять на корабль искусства. Только тогда, мы сможем сохра- 
нить в веках оставленную нам в дар жемчужину классического наследия, 
чтобы и другие поколения смогли почувствовать всю значимость балетов 
прошлого. 
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Анастасия Дробленкова 
Бакалавриат, Ш курс. 50.03.01. Искусства и гуманитарные науки. 


Балетная критика 
Педагог Л. И. Абызова, 
кандидат искусствоведения, профессор кафедры балетоведения 


ДВОЙНОЕ ВОЗВРАЩЕНИЕ 


27 сентября 2020 года в рамках проекта Александринского театра «Но- 
вый танец на Новой сцене» состоялся вечер современного балета, столь дол- 
гожданный для зрителей и особенно для труппы ТанцТеатра, приехавшей в 
северную столицу из Екатеринбурга, чтобы после вынужденного полугодо- 
вого перерыва открыть свой тридцатый юбилейный сезон. 

За время существования театр не раз менял название, репертуарную 
политику, но никогда не разлучался с основателем и художественным руко- 
водителем Олегом Петровым — известным историком балета, критиком и 
продюсером, благодаря которому для России открылся французский совре- 
менный танец вместе с его представителями. Одной из них, с кем уже на 
протяжении нескольких лет сотрудничает труппа, стала Кристин Ассид, чье 
сочинение «ТРИО» было показано в первом отделении вечера. В этом спек- 
такле нет декораций. Все внимание сосредотачивается на мужском обезли- 
ченном треугольнике, то соединяющемся, то распадающемся, где каждый 
пытается выразить чувства, выстроить отношения, найти понимание в гла- 
зах других, но все же остается один со своими страхами, эмоциями, погру- 
женный в мир гаджетов. Хореография, наполненная резкими движениями, 
напряженными прыжками, не- 
устойчивыми позами, вырази- 
тельной пластикой рук, вовсе 
не рассказывает единую исто- 
рию, а раскрывает лишь от- 
дельные состояния танцовщи- 
ков. Так и в музыкальном 
сопровождении, составленном 
из произведений А. Скрябина, 
Ф. Шуберта и современного 
электронного музыканта 
А. Тобина, целостность не 
прослеживается. Получившая- 





Илья Живой на репетиции 
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ся компиляция по своей драматургии во многих моментах не совпадает и 
даже превосходит то, что демонстрируется на сцене. Затронув важные со- 
временные проблемы, постановщик все-таки не сумела их раскрыть в своем 
творении и донести до публики, скупо отреагировавшей на просмотренное 
произведение. 

Совершенно иное впечатление произвела представленная во втором 
отделении обновленная версия балета «Адие» Ильи Живого, чье имя уже 
хорошо знакомо петербургскому зрителю по его постановкам в Мариинском 
театре. Впервые «АдиЦе» был показан в 2014 году в рамках Творческой мас- 
терской молодых хореографов. Но сегодня автор, внеся в спектакль измене- 
ния, улучшившие концепцию, поднял его на новый уровень. Убрав лишнее, 
как делает это скульптор, высекая статую из камня, И. Живой создал пре- 
красное творение, казалось бы, на самую повседневную, но при этом неод- 
нозначную тему в жизни каждого человека — отношения между мужчиной и 
женщиной. 





Олег Петров на конференции Ноплтазе а Рейра. Академия русского балета. 12 марта 2020. 


Разбив композицию балета на четыре зарисовки, хореограф связал их 
единой нитью — историей любви, наполненной всеми оттенками чувств, пе- 
реживаниями, надеждами и подозрениями, и выразил красивым и в то же 
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время понятным любому зрителю языком танца. Сотканная им ткань вы- 
страивается на музыкальном контрасте классической музыки В. А. Моцар- 
та-— вместе с ней зарождается и утверждается любовь — и произведении, 
специально написанном к этому балету Т. Чайкиной, которое сопровождает 
непонятную силу: то ли демонические мысли, творящиеся в голове, то ли их 
воплощение в виде живых людей, изображающих измену. 

Хочется отметить всю команду постановщиков, создавших глубокий, 
наполненный разными красками балет, в частности, художников по свету и 
костюмам, чья работа придает эффектный вид и стиль спектаклю. Приятно 
осознавать, что в мире современного танца, где, в основном, хореографы не 
думают об эстетике и музыке, а пытаются показать себя, остаются творцы, 
желающие и умеющие говорить пластическим языком на вечные и актуаль- 
ные темы. 

Гастрольный вечер ТанцТеатра закончился бурными овациями. Ус- 
пешно открыв новый юбилейный сезон, труппа из Екатеринбурга движется 
дальше. Желаем процветания и долгих лет творчества. 
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«ИКАР», ХОРЕОГРАФИЧЕСКАЯ ЛЕГЕНДА 


Хореография и ритм: Серж Лифарь 
Оркестровка ритма: Жозеф-Эмил Шифер и Артур Оннеггер 
Оформление: Пабло Пикассо 


В тексте описывается запись спектакля Национальной оперы Бордо 
2014 года. 


“Оно действенно потому, что пробуждает в нас голос более 


громкий, чем наш собственный”. 
К. Г. Юнг. 


Почему Икар падает? 

Миф о Дедале и Икаре начинается задолго до рождения самого Икара. 
Дедал -— внук афинского царя, искусный скульптор и архитектор, по легенде 
создавший все столярные инструменты. Именно он построил знаменитый 
лабиринт Минотавра на острове Крит. Фигура Дедала гораздо значительнее 
фигуры Икара, который упоминается вскользь для дидактической иллюст- 
рации об уважении старших: ослушался-упал-погиб (культ старости был во 
всей Древней Греции): 


Начал тут отрок Икар веселиться отважным полетом, 
От вожака отлетел; стремлением к небу влекомый, 
Выше все правит свой путь... 

Овидий “Метаморфозы”, книга ИИ 


Но именно короткая судьба Икара нашла отклик в искусстве и обрела 
широкую популярность. Со временем фигура героя романтизируется: он из 
отрока превращается в сильного юношу, который стремится к свободе, об- 
раз отца-изобретателя перестает быть столь важным, но дидактический оса- 
док все же остается: 


О юноша! презрев земное, 
К орбите солнца взнесся ты, 
Но крылья растопились в зное, 
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И вморе, вечно голубое, 
Безумец рухнул с высоты. 
Валерий Брюсов, 1908 год 


Почему Икар танцует? 

Совершенно иначе образ Икара осмысляет Серж Лифарь в одноимен- 
ном балете, премьера которого состоялась в 1935 году в Гранд Опера. И 
почти через восемьдесят лет, в 2014 году, балет в память об авторе предста- 
вили на сцене Национальной Оперы Бордо. 

На суперзанавесе кисти Пабло Пикассо изображен Икар, парящий 
между морем и солнцем. Сюжет суперзанавеса повторяет миф за одним ис- 
ключением: Икар — одинокая фигура в небе, он изображен без отца и сто- 
ронних наблюдателей, фигура его настолько громадна, что крылья едва не 
перекрывают солнце, а ноги касаются морской глади. Икар здесь нарушает 
оба наказа своего отца сразу: 


“Будь мне послушен, Икар: коль ниже ты путь свой направишь, 
Крылья вода отягчит; коль выше - огонь обожжет их”. 
Овидий “Метаморфозы”, книга ИИ 


Но Икар и не мог следовать наставлениям отца из-за колоссальности 
своей фигуры. Таким образом, еще до начала балета вносится романтиче- 
ский пафос, чувство непредотвратимости трагического конца. 

Примитивистский характер изображения с его упрощенной и абстра- 
гированной формой, черной палочной фигурой, отсылает нас к искусству 
эпохи палеолита, подчеркивая онтологичность темы. 

Занавес поднимается под глухой и мерный бой ударных инструментов. 
В темноте звучит барабанная дробь, вкрадчивая и таинственная. Она застав- 
ляет зрителя напрячься, активизируя первобытные инстинкты, и замолкает. 
В темноте с красным отсветом пробегают фигуры с неподвижно застывшим 
в профиль корпусом, словно только что сошедшие с тулова краснофигурной 
амфоры. 

Сцена заливается светом, и зритель видит яркие графичные декорации 
авторства Пикассо. Несколькими размашистыми ультрамариновыми линия- 
ми на заднике обозначено море. Солнце — золотистый диск, выхваченный 
софитом. На полу две широкие терракотовые линии. Рядом с ними черные 
палочные фигуры людей с поднятыми вверх руками. Место действия обо- 
значено одной ионической колонной, которая является символом всего ан- 
тичного мира. 
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На сцену выбегают четыре девушки в фиолетовых трико. Фигуры вво- 
дятся по очереди посредством полифонии. Мелкие резкие движения следу- 
ют за ритмом оркестра. В них нет ни капли стилизации и «греческости». 
Они мерно, ритмично двигаются, повторяя одни и те же движения: запястья 
сложены на груди, локти отведены в стороны и двигаются в тон движению 
ног. Если девушки делают раз Баапсе, то локти и корпус направляются в 
сторону движения, создавая диагональ. Если девушки делают /е!е, то руки 
распрямляются и стремятся вверх. Когда они перемещаются по сцене раб 
соиги, то локти поднимаются и опускаются, как крылья у неоперившихся 
птенцов. Агабездие исполняется необычно: рука повторяет движение отво- 
димой ноги в другой плоскости, вторая рука в самом начале исполнения вы- 
тягивается вверх, а голова прислоняется к плечу; таким образом тело создает 
диагональ. Весь танец построен на репризе. Абсолютно все движения и час- 
ти повторяются по несколько раз. Немотивированные и словно хаотичные 
передвижения по сцене напоминают какой-то ритуальный танец, ускоряю- 
щийся ударный ритм и в такт учащающиеся движения девушек накаляют 
атмосферу, чтобы стать еще энергичнее с появлением четырех юношей в 
терракотовых трико. За спиной у них небольшие плащи, на талии пояс. 
Форма мужского танца повторяет женскую: фигуры также вводятся в дейст- 
вие посредством полифонии, они вступают друг за другом, складывая руки 
за спиной. Их движения похожи на те, что делают девушки, но по характеру 
они шире, выше, сильнее, резче, словно обусловленные их маскулинностью. 
Контраст между характером движения девушек и юношей несильный, они 
не противопоставляются: девушки быстро меняют положения на сцене, пе- 
редвигаясь раз соиги и поднимая-опуская локти. Юноши двигаются под- 
черкнуто геометрично в соответствии со сторонами сцены и сначала делают 
этап Байетеп5, а потом пробегаются мелкими шагами в полуприседе в 
такт первобытному инструменту, звук которого похож на погремушку с го- 
рохом. Как только погремушка утихает, юноши выпрямляются. Их корпус 
почти неподвижен, в отличие от корпуса девушек, они грациозно изгибают- 
ся, подчеркивая характерность движения. 

Ритмичность и геометрическая заостренность движений героев сначала 
обращает на себя внимание настолько, что другие аспекты остаются незаме- 
ченными. Улавливается только голый ритм танца, по мере продвижения 
сливающийся с ритмом оркестра. Сначала танец и ритм существуют отдель- 
но друг от друга, но, когда они сливаются в восприятии зрителя, танец, до 
этого казавшийся первобытным и неестественным, становится абсолютно 
логичным. Каждое последующее движение мотивировано предыдущим, оно, 
в свою очередь, возникает из-за потребности тела соответствовать ритму, из 
которого и рождается танец. Оба эти начала становятся неделимыми и фун- 
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даментальными. И в момент их слияния зритель начинает видеть гораздо 
больше голого ритма. Сначала становится очевидной разница между пла- 
стической характеристикой юношей и девушек, а затем, именно по характе- 
ру движений, считывается фигура Дедала. 

Он выходит медленно. Его размашистые шаги говорят о том, что это 
идет мужчина, а не юноша. Он движется под триумфальный бой тарелок, 
которому вторят прыжки юношей. Дедал застывает в центре с неясным объ- 
ектом в руках. Темп ускоряется, юноши начинают пляску, и, хотя Дедал 
вступает на несколько тактов позже и вливается в нее, делая синхронно с 
юношами одни и те же движения, создается ощущение, что ритмичный и 
танцевальный импульс задает именно он. Дедал становится энергетическим 
центром: каждый его шаг — это удар, перекрывающий ритм оркестра, и те- 
перь сам Дедал является первоисточником ритмического начала. Когда он 
останавливается — останавливается и оркестр, заданный Дедалом ритмиче- 
ский мотив продолжается только тогда, когда сам Дедал начинает двигаться. 
Он делает ргоиейе а 1а 5есопае в агаБездие, который уже демонстрировали 
девушки; венчает стремительно движущуюся диагональ тела неопознанный 
объект в руке — в нем смутно угадывается прототип будущих крыльев. Де- 
дал восхваляет свое изобретение. Его стремительные движения — аллегория 
еще не совершенного полета, он как бы разъясняет юношам, зачем нужно 
это изобретение. Ритм ускоряется, нарастает вместе с движениями Дедала, 
шум его прыжков как один из инструментов оркестра, он словно вот-вот 
взлетит. Но останавливается и уходит. Останавливается и ритм оркестра. 

Появляется Икар. Мягкой и неслышной, в отличии от Дедала, посту- 
пью он движется к центру сцены. Руки подняты над головой, он элегантно 
вращает ими — жест балетной пантомимы — приглашение к танцу. Икар по- 
очередно наклоняется к каждому юноше в агаБезцие - все отказывают. То- 
гда он один начинает свой танец. 

В движениях Икара заложен трагический пафос: пока одна рука плот- 
но прижата к телу, вторая взметается наподобие крыла. Эти движения рису- 
ют образ птицы вроде стрижа, которая не может преодолеть земного притя- 
жения, но и не может оставить тщетные попытки, ведь воздух ее стихия — 
естественная среда обитания. Так и танец Икара — это попытки взлететь, 
преодолеть гравитацию. Кульминацией становятся ргоиейе$ и оигез еп Гат 
как аллегория полета; пусть лишь на миг, но Икар взмывает в воздух. 

Он рассказывает о своей мечте: складывает ладони в силуэт птицы и, 
поднимая руки над головой, разводит их как крылья, примеряя на себя роль 
птицы. Желание взлететь буквально съедает его изнутри и доводит до ис- 
ступления: из оиг еп [’ай" он, падая, приземляется на колено, но встает и 
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продолжает свой стремительный танец, пока в отчаянной попытке полета, 
выраженной этапа }ее, его обессиленного не ловит Дедал. 

Он решает исполнить мечту сына и выносит свое уже готовое изобре- 
тение — крылья. Поддерживаемый Дедалом Икар учится обращаться с ними, 
юноши и девушки сбегаются посмотреть на полет. Которого не случается. 
Повторяя движения своей первой вариации, после ргоиейеу Икар сразу па- 
дает на землю. Он застывает в сложной позе, похожей на перевернутый 
агаБездие на полу: одно крыло поднято высоко вверх, второе плотно прижа- 
то к телу, повторяя самые первые движения своего танца, но перенесенные в 
другую плоскость. 

Дедал помогает ему подняться, и Икар предпринимает новую попытку 
взлететь. Каждый прыжок диагонали сабто[е все выше и выше и с каждым 
движением увеличивается амплитуда взмаха крыльев — настоящая иллюзия 
полета. Но после ргоиейе5 Икар снова падает, и Дедал снова помогает ему 
подняться. Неудачи наскучивают толпе зрителей, юноши и девушки, вы- 
строившись парами, покидают сцену. 

Но Дедал продолжает 
наставлять уже изнуренного 
Икара. И он взлетает! Очень 
напряженная сцена долго- 
жданного полета: тяжелый, 
шумный, маршевый ритм ор- 
кестра. Луч софита в густой 
темноте сцены выхватывает 
мелькающую фигуру Икара. 
Мы знаем, что Икар должен 
упасть, мы знаем конец этой 
истории и оттого мучительно 
долгим кажется короткий 
полет Икара. Дедал, вздымая 
руки к небу, мечется за сы- 
ном. На заднике появляется 





Серж Лифарь - Икар 


огромная утрированная фи- 

гура Икара, падающего в море. Дедал в ептесйа! вскидывает руки вверх, 
пытаясь поймать падающего сына. Тут же появляется озабоченная происхо- 
дящим толпа, но она почти сразу скрывается за кулисами. Дедал в отчаянии 
пытается взлететь, делая диагональ 5155оппе5 в первый агабездие. 

Фигура Икара на заднике скрывается в море. Падает крыло. Садится 
солнце. Икар появляется в кулисе и, скатываясь с горки, падает на середину 
сцены. Но даже с одним крылом он пытается взлететь. Познав ощущение 
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полета и свободы, он уже не может оставаться на земле и, как в предсмерт- 
ной агонии, мечется, машет крылом в тщетных попытках вернуться в небо. 
Он замирает один в полной темноте и тишине. Обхватывая крылом тело, он 
становится похожим на лебедя, который прячет голову под крыло. Икар 
встает. Медленно, словно вальсирует, делает скованные, смазанные 
ргоиейе5 и агаБездие55. Крыло последний раз поднимается. Икар поочеред- 
но смотрит на небо и землю, то ли пытаясь осознать произошедшее, то ли не 
веря, что он смог взлететь. В такт оркестр шумит пустым звуком. Икар, за- 
стыв, смотрит только на небо. Последний раз трепещут обломанные крылья, 
последняя попытка взлететь, как последняя судорога предсмертной агонии. 
Он падает на плечо и застывает, подняв одно крыло в небо. 


Почему Икар? 

Почему же Серж Лифарь выбрал героем балета Икара? Какова его 
трактовка образа: романтическая или дидактическая? К чему стремился его 
Икар? Чего хотел достичь? Является ли полет аллегорией свободы, творче- 
ства или таланта? 

Бесконечная череда вопросов, ответов, мыслей, эмоций возникает и 
при единичном мимолетном просмотре балета, и при тщательном много- 
кратном, потому что Серж Лифарь мыслил истинными символами: 


Символом следовало бы считать возможность какого-то еще 
более широкого, более высокого смысла за пределами нашей сиюми- 
нутной способности восприятия... 

Карл Густав Юнг «Архетип и символ» 


Образное пространство балета доведено до предельной лаконичности: 
очищенное от излишек музыкальной и художественной изобразительности, оно 
передает миф с помощью чистой абстракции языка танца и тела; обращение к 
выкристализованному архетипу вскрывает глубоко бессознательный процесс 
восприятия искусства. Без препятствий пластический символ прорывается в 
сознание зрителя, вызывая переживания, невиданные по эмоциональной силе и 
интенсивности: «словно в нас затронуты никогда ранее не звеневшие струны, 
о существовании которых мы совершенно не подозревали». 

Судьба Икара предстает некой константой бытия. Так действует на- 
стоящее искусство, будь то Ника Самофракийская, «Токката и фуга» Баха 
или балет «Икар» Сержа Лифаря. 
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ПОИСКИ ЭДВАРДА КЛЮГА В ОДНОАКТНОЙ ФОРМЕ 


Одноактная форма балета становится все более востребованной среди 
современных хореографов, поскольку в ней допустимо отойти от сюжетно- 
сти и опираться только на музыкальные образы. В то же время она может 
быть не чужда действию, более лаконичному и концентрированному, чем в 
сочинениях крупной формы. При создании одноактного спектакля не тре- 
буются большие ресурсы балетных трупп, а продолжительность действия 
невелика, что делает постановочный процесс не столь обременительным для 
театров. Притом такие балеты, а также миниатюры хорошо подходят для 
тех, кто начинает свой творческий путь в качестве хореографа. 

Дебютным полноценным сочинением Э. Клюга стал балет «Танго», 
сделанный по заказу Дирекции Словенского национального театра Марибо- 
ра’. Премьера спектакля прошла 25 апреля 1998 года и была принята как 
зрителями, так и критикой с большим успехом”. Данная постановка уже бо- 
лее двадцати лет идет на разных театральных площадках без единого изме- 
нения’. Это произведение довольно отличается от остальных работ словен- 
ского хореографа ввиду отсутствия балетмейстерского опыта в момент его 
создания. Кроме того, в «Танго» отразился уже имеющийся опыт Э. Клюга 
на сцене драматического театра: эмоциональная сила вышла на первый 
план. Сам автор это подтверждает: «В нем (спектакле. - А. Д.) столько энту- 


\«В следующем году директор Словенского Национального театра предложил мне поста- 
вить одноактный балет. Я сказал, что могу сделать двадцатиминутную миниатюру, но мне 
ответили, что от меня ждут полноценного балета. Я сказал: «Без проблем». Вот как появи- 
лось «Ганго», мой первый балет». / Ставиченко А. Хореограф Эдвард Клюг о хорошем ба- 
лете и правильной музыке // ТЕАТВЕ. Театральный портал, 1.05.2012. ВПГ: 
Бер :/Леагела/то4еги/хогеоста#-е4уаг4-КПае-охогозвет-Ба[е{е-ургауушо]-питуКе/ (дата об- 
ращения: 18.04.2021) 
° «Успешный хореографический дебют Эдварда Клюга». / Претнар Б. Танго // Вечер, 
29.04.1998. ОВГ: В@рз://\\м\и\м.зпв-тб.5Иеп/регогтапсез-орега-баПеИМапго_1/ (дата обраще- 
ния: 18.04.2021) 
3 «Я ничего не менял в нем [«Танго»] за эти двадцать лет, ни одно движение. В этом нет 
необходимости». / Беседа с Э. Клюгом // Зеленая гостиная, 30.01.2019. ПВГ: 
Бр ://\у\ум.уоцафе.сот/\ ак? у=веАрСт_Ъ190 (дата обращения: 4.04.2021) 
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зиазма и в то же время зрелости, и он абсолютно отличается от всего, что я 
делал потом. <...> В нем больше театра, чем танца»'. Однако здесь уже про- 
явились черты, присущие пластическому мышлению постановщика. Напри- 
мер, использование пластики рук в качестве основного средства вырази- 
тельности, импульсивность, ломкость и  угловатость движений, 
откликающихся на характер музыкального сопровождения. 

Название балета предполагает, что в его основе будет лежать арген- 
тинское танго, но Э. Клюг использовал именно стихию и настроение, кото- 
рое оно выражает. Здесь танго функционирует как парафраз жизни. Лишь 
в некоторых номерах можно встретить элементы страстного танца. 

«Танго» Э. Клюга — это сюита сцен, рассказывающая истории любви 
трех пар, вплетающиеся в повседневность других, также «несущих в себе 
танго»”. Все грани аргентинского танца, а соответственно и характера отно- 
шений между мужчиной и женщиной, раскрываются с помощью контраста 
чувственных образов: скромное и нежное «Застенчивое танго» сменяется 
«Роковым танго», наполненным страстью и накалом эмоций, а затем — тро- 
гающим душу «Слепым танго», которое включает в себя жесты речи глухо- 
немых. Драматургия спектакля выстраивается за счёт чередования ансамб- 
левых, дуэтных и сольных номеров, плавно перетекающих из одного 
в другой. Переходом между ними служит подчеркнутый промежуток тиши- 
ны (тишина как эпилог предыдущей сцены или напряженное ожидание сле- 
дующей, или просто сдержанный момент окаменевшего, эмоционально за- 
стывшего тела). 

Тональность хореографии совпадает с музыкальным рядом, собранным 
из произведений известного композитора А. Пьяццоллы — родоначальника 
стиля «танго нуэво», Г. Бреговича, Ж.-М. Зельвера, Р. Дюпере, У. Диаса, 
К. Гарделя, А. Ле Перы. Более динамичная и агрессивная музыка соответст- 
вует мужскому танцу с прыжками и резкими движениями, иногда похожими 
на боевые, где герой показывает свою непосредственность и доминирова- 
ние. Для женского танца характерна более лиричная и легкая мелодия, пере- 
дающая мечтательность, боль переживаний и в то же время счастье. Такие 
принципы отражены и в костюмах, созданные Л. Кулашем. Мужчины одеты 
в обтягивающие тело рубашки, майки и черные брюки, а девушки - в тем- 


' Беседа с Э. Клюгом // Зеленая гостиная, 30.01.2019. 
ОВГ: Бёрз:/А\\и\у уоцфибе.сот/\масЬ?у=ееАрСт 6190 (дата обращения: 4.04.2021) 
2Э. Клюг: «История о нас, несущих в себе танго». / Тапео // ЕезЯуа! Геп’98. 
ОВГ: Б@р:/Лещ98.5оуеппа.пе/т4ех.рЬр3_5#нап=РКОС 1апг=ЕМ@ 14=5.Вит|! (дата обраще- 
ния: 18.04.2021) 
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ные платья с рисунком в стиле 1950—1960-х годов и глубоким вырезом. Три 
пары выделяются на их фоне другой цветовой гаммой и фасонами костю- 
мов. К примеру, в «Застенчивом танго» героиня облачена в скромное платье 
в крупный горох, в «Роковом танго» девушка одета в топ на бретелях и юбку 
по колено бордового оттенка, а в «Слепом танго» партнерша сначала появ- 
ляется в ярко-красном платье, затем — в закрытом черном. 

Декорации в балете практически отсутствуют. Действие спектакля раз- 
ворачивается на черном фоне, поэтому на передний план выходит работа 
художника по свету, создающего атмосферу игрой световых ракурсов. Лишь 
в двух сценах видна сценография М. Япеля. В одной он рисует важный для 
балетмейстера образ улицы", поставив лавочку, на которой сидят девушки, и 
два стула для застенчивой пары; в другой — использует те же стулья и стол 
для танго слепой пары. 

В целом, «Танго» Э. Клюга -— это пример удачного одноактного балета 
начинающего хореографа. В нем соединились и история, и танец, и музыка, 
и костюмы, что обеспечило спектаклю долгую жизнь на сцене. 

После «Танго» Э. Клюг поставил большое количество одноактных ба- 
летов, где продолжил раскрывать тему отношений между мужчиной и жен- 
щиной. Например, «Опаго», «5$5$...», «КаФо&.Лаеф» и другие. Однако са- 
мой необычной среди них оказалась постановка «З{аБай Маг» на музыку 
Дж. Перголези, выполненная по заказу Мюнхенского государственного те- 
атра. Премьера состоялась 6 июля 2013 года. После успеха у немецкой пуб- 
лики через год он был перенесен на сцену Словенского национального теат- 
ра Марибора*. 

Основой для балета «З{абаё Ма{ег» послужила одноименная кантата 
Дж. Перголези для двух солистов и камерного оркестра на стихи Якопоне да 
Тоди“. Произведение состоит из 13 чередующихся частей: сольных и дуэтных, 
то медленных, то быстрых. Таким же образом сочинение Э. Клюга имеет но- 
мерную структуру со сменой ансамблевых, дуэтных и сольных танцев. Хо- 
реограф во многом отталкивался от музыкального полотна Дж. Перголези. Он 
отметил, что его заинтриговал подход композитора к передаче известного 


'Э. Клюг: «Танго зародилось на улице, и я хочу вернуть его на улицы нашего детства, 
в наши сердца и желания». / Э. Клюг: Танго // ВТУ 4. ОВГ: Ь4рз://44.у$10.5Иалу/Лу- 
Ки[агпо-ите6л1$К1/174537204 (дата обращения: 18.04.2021) 

2 «бнаБаЕ Маег» — «Мать Скорбящая». 

3 Премьера 7 ноября 2014 г. 

*Якопоне да Тоди (1230 или 1236-1306) - итальянский религиозный поэт, монах- 
францисканец. 
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библейского сюжета. Вместо трагичного характера звучания итальянский 
творец сделал его лаконичным и жизнеутверждающим, даже с некоторой но- 
той иронии. В понимании Э. Клюга сложилось, что данная версия «З{аба{ Ма- 
{ег» — это не о боли и страданиях Девы Марии, а о надежде'. 

Весь спектакль наполнен чистотой и ясностью, как сама музыка. Одна- 
ко в нем на первый план выходит не столько рассказ об Иисусе Христе и 
Деве Марии (хотя в некоторых сценах Э. Клюг проводит четкие аллюзии к 
библейским героям), сколько картина образа женщины в целом, предстаю- 
щего в разных ипостасях (матери, жены, музы), и история ее отношений 
с мужчиной. Раскрывая эту вечную проблему и размышляя над всеобщими 
категориями жизни и смерти, сострадания и жертвенности, балетмейстер 
делает свое произведение вневременным. 

В этой постановке отсутствуют главные герои, все исполнители обез- 
личены. Они представляют собой женское и мужское начало, то есть суще- 
ствует образ Его и Ее, воплощением которого может стать каждый”. К при- 
меру, в облике сына предстает один танцовщик, а распятым Христом 
становится другой, но вместе они создают единый образ Его. Кроме того, 
такое деление людей на две противоположные группы и стертость внутри 
них индивидуальности подчеркнуты как монохромностью костюмов -— все 
девушки одеты в легкие платья телесного оттенка, все мужчины в черные 
брюки и рубашки, — так и танцевальной пластикой. Женский хореографиче- 
ский язык имеет плавные линии и небольшую амплитуду движений, муж- 
ской же более динамичный, насыщенный порывистыми механическими уг- 
ловатыми движениями, присущими стилю Э. Клюга, и эмоциональными 
прыжками. Огромное внимание, как и обычно, сосредоточено на вырази- 


' «Я часто слушал музыку Перголези, которую он написал к культовому католическому 
гимну о страданиях Девы Марии во время распятия Христа, и был заинтригован тем, какой 
подход выбрал Перголези, как он передал всем известный библейский сюжет. Музыка, на- 
писанная Перголези, очень лаконичная, сдержанная, она создана при помощи простых 
средств, при этом, как ни парадоксально, эта музыка счастья. В этом подходе я нашел не- 
кую иронию, и именно это стало для меня руководством для действия. Я спросил себя: что 
имел в виду Перголези? Почему страдание он передает при помощи жизнеутверждающей 
музыки? Для себя я понял это так: его З4абаё Маег — не про боль и страдания, а про надеж- 
ду». / Интервью с хореографом Эдвардом Клюгом // УОСИЕ ЦА, 15.05.2015. ОВГ: 
Брз://уовиела/агис1е/сиеаге/лиегууи-5-КПогеостаот-еНауаг4от-К1уи20115949 Вт (дата 
обращения: 18.04.2021) 

? «Рядом с Ней всегда есть Он, рядом с женским началом - мужское, рядом со светом - 
тьма». / Зарае Маег // ПРапсе Ореп. ОВГ: ПВ@рз://\\у\.дапсеореп.сот/го/баПе-оппе- 
тагафоп/аЯзВа-опап-птагаопа/63-агК;лу-дапсе-ореп/5етоп-х1х/1221-5(аба-тайег (дата обра- 
щения: 18.04.2021) 
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тельной пластике рук. Но особой деталью становится лейтмотив взаимодей- 
ствия мужчины и женщины, заданный в первой сцене и раскрывающийся в 
дальнейших номерах. Последовательно повторяя синкопированные наклоны 
туловищем в разные стороны и последующее вращение им, танцовщики 
словно отвечают на исходящие друг от друга импульсы. Разнообразной хо- 
реографической лексикой балетмейстер пытается донести сверхважное со- 
общение, понятное любому человеку. 

В «Зара Маег» Э. Клюга стоит выделить несколько сцен, выражен- 
ных как нарочито, так и метафорически. Например, акт непорочного зачатия 
и родов, когда танцовщик просовывает свою голову под платье девушки и 
становится частью ее, а затем через некоторое время, отсоединившись, он 
появляется на свет. Отголосок этой сцены прослеживается в момент вос- 
крешения матерью своего сына. Она продевает руки в рукава его пиджака, 
беря на себя часть ноши, и пытается вернуть героя к жизни. Однако мать не 
остается в его одеянии, она понимает, что сын мертв. Закатив его обратно 
в гроб, молящиеся девушки снимают с героя верхнюю часть костюма и рас- 
ступаются, но юноши уже там нет. Тело исчезло вместе с душой, подарив 
надежду на воскрешение. 

Одной из сильных сцен является распятие, где декорации — всего лишь 
два огромных белых бруса — превращаются в крест, на который Его прима- 
тывают черным скотчем, после чего убирают нижний брус, юноша остается 
без опоры и умирает. Продолжением образного ряда служит следующий но- 
мер, раскрывающий характер женщин через метафору. Лишившись почвы 
под ногами, мужчины начинают падать, и в тот же момент подбегают де- 
вушки, чтобы своей помощью, добром и любовью дать силы им устоять. 
Однако за этим скрываются боль, крики и женская слабость, не видимые для 
остальных. 

Созданное художником по костюмам и сценографом Йорди Роигом 
минималистское и многофункциональное оформление формирует разнооб- 
разные конфигурации пространства. Помимо креста, брусья перестраивают- 
ся в модный подиум, отсылающий зрителя к современности. Проходя по 
нему модельной походкой, девушки, обутые в туфли на каблуках, становят- 
ся земными и начинают демонстрировать свою внешнюю красоту и одно- 
временно доминирование над мужчиной, чье плечо становится для каждой 
из них поддержкой на обратном пути. Позже танцовщицы сменяют обувь на 
первоначальную (мягкие балетные туфли), тем самым снова возвращаются 
к небесно-возвышенному миру. 
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Э. Клюг хотел сделать хореографический перевод своего восприятия 
духовной музыки Дж. Перголези. В итоге он создал метафизический шедевр, 
неподвластный временному измерению, актуальность которого будет сохра- 
няться еще долго, особенно в современном мире. Критик С. Эрнст написала: 
«Произведение создает атмосферу, которую редко можно увидеть и пере- 
жить. Автор прославляет жизнь и обращается ко всем ее измерениям, кото- 
рые вписываются друг в друга, не навязывая конкретной темы. Его взгляды 
посвящены ярким и крошечным волшебным уловкам жизни» '. 

Среди последних работ словенского хореографа привлекает внимание 
балет «Петрушка», поставленный для Большого театра в Москве. Премьера 
состоялась 20 ноября 2018 года на Новой сцене. Э. Клюг остановил свой вы- 
бор на произведении И. Стравинского, так как уже работал с его музыкой, 
когда создавал свои версии «Свадебки»” и «Весны священной»”. 

Балетмейстер практически не изменил традиционное либретто 
И. Стравинского-А. Бенуа” в отличие от некоторых его предшественников, 
таких как О. Виноградов”, Й. Ингер°. Постановщик лишь перевел в новую 
эстетику известную всем историю управляемой Фокусником куклы Пет- 
рушки, втянутой в любовный треугольник с Балериной и Арапом. 

На фоне яркой бездушной толпы главные герои выделяются не только 
своими характерами, но и монохромными костюмами, гримом в стиле коме- 
дии дель арте, собственным пластическим языком. Они имеют как общие 


Эрнст С. Забаё Маег // ТБеаме То Со, 11.07.2013. УВЕ: В@рз://Лу\м\м.8п9- 
пб.5/еп/регогтапсез-орега-БаПеИз{аба{-табег еп_1/ (дата обращения: 18.04.2021). 
2«Свадебка» поставлена для Королевского балета Фландрии в 2013 г. 

3 Премьера балета «Весна священная» состоялась 13 апреля 2012 г. на сцене Словенского 
национального театра Марибора. Затем он был перенесен на сцену Цюрихского государст- 
венного театра. 

* Александр Николаевич Бенуа (1870-1960) - русский художник, историк искусства, худо- 
жественный критик, основатель и главный идеолог объединения «Мир искусства». Был 
сценографом и художником по костюмам в первой постановке «Петрушка» М. Фокина. 

° Советский балетмейстер О. Виноградов (р.1937) показал свою интерпретацию «Петруш- 
ки» в 1989 г. в Шотландском балете, а через год на сцене Мариинского театра. «Его Пет- 
рушка был нонконформистом, насмехавшимся над любыми вождями и их программами. 
Героя губила толпа, но его смерть разбивала ее бездуховную монолитность». / Деген А.., 
Ступников И. Петрушка. // Балет. 120 либретто. СПб.: Издательство «Композитор * Санкт- 
Петербург», 2008. С. 347. 

° Шведский хореограф Йохан Ингер (р.1967) представил балет «Петрушка» в 2018 г. на 
сцене Опера Гарнье де Монте-Карло. Он перенес действие в современный и противоречи- 
вый мир моды, где фокусником становится международный азот гуру, а главные герои 
являются манекенами. Постановщик попытался донести мысль о массовом потребительст- 
ве. 
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хореографические моменты, так и индивидуальную лексику. Для Петрушки 
свойственны ломаные движения, повисшие руки, согнутые в локтях; Арапу 
присущи дикие и грубые элементы, демонстрирующие его физическую си- 
лу; Балерину же, несмотря на то, что она обута не в пуанты, а в мягкие ба- 
летные туфли, характеризуют па, похожие на классические. Это очевидно в 
финале первой картины, когда персонажи замирают: Петрушка — поникший 
и сломанный в коленях и локтях, Балерина - в позе айиде, Арап - в поло- 
жении рП6е по второй невывернутой позиции с поднятой вверх ладонью, 
сжатой в кулак и направленной в сторону бедного Петрушки. 

Фигура Фокусника схожа по цветовой гамме с образом Арапа, наде- 
ленного огромной силой. Но у каждого из них она совершенно различна. 
Фокусник обладает властью и силой воздействия на происходящее в жизни 
марионеток. С помощью тростей, превращающихся в итоге в оружие, он 
управляет ими, как это делают кукловоды в китайском театре. Интересная 
находка становится основной частью развития действия и построения хо- 
реографического рисунка. В образе Фокусника привлекательна еще одна де- 
таль: рожки, сделанные из волос, черные усы и бородка, словно перед зри- 
телями предстает черт или дьявол, которому главные герои продали дущу. А 
в итоге злодей сам остается без души и трансформируется в куклу от одного 
касания ожившего Петрушки. Такой финал Э. Клюг заимствовал у К. Йосса, 
поставившего балет «Петрушка» в 1930 году в Эссене. 

Все существование персонажей на сцене протекает под руководством 
злого волшебника. Даже в своем монологе Петрушка подчиняется Фокусни- 
ку, вместо того чтобы выразить протест, угрожать угнетателю и в то же вре- 
мя бояться его. Таким образом балетмейстер лишил героя контрастности и 
амплитуды характера, имевшихся у фокинского Петрушки, сделав его пови- 
нующимся и беспомощным с вечно грустной мимикой лица, на котором на- 
рисованы слезы. 

В третьей картине Фокусник сближает звероподобного, глупого Арапа 
с влюбленной в него Балериной в дуэте: они то демонстрируют себя друг 
другу, то вступают в диалог и соединяются в невысоких поддержках в отли- 
чие от постановки М. Фокина, в которой ведущая роль в данной картине от- 
дана Балерине, пытающейся завладеть вниманием Арапа. 

В первой и четвертой картинах балета «Петрушка» Э. Клюга предстает 
стилизованный мир 4 Па гиззе', где, однако, отсутствует та буйная ярмарочная 
толпа, что занимала сценическое пространство в спектакле «Русских сезонов». 


ТА агаззе — в русском стиле, на русский манер. 


68 


Вместо массовых танцев музыка заполняется небольшими группами, пере- 
страивающимися линиями и рисунками, словно расчерчивающими сцену. Из 
оригинальной версии 1911 года были взяты только образы и их характерные 
хореографические черты. Например, кормилицы с плывущим шагом и руками, 
согнутыми в локтях и упирающимися в талию, или одетые в распахнутые теп- 
лые меховые шубы «купцы» (условные фокинские «кучера»), вызывающие ас- 
социацию с портретом Ф. Шаляпина”, написанным Б. Кустодиевым” в 1922 го- 
ду (авторское название «Ф. И. Шаляпин на ярмарке»). 

Стилизация русской жизни и культуры видна и в художественном 
оформлении «Петрушки». На сцене расположены многофункциональные 
декорации, созданные М. Япелем в стиле минимализма, — трехметровые мо- 
нохромные матрешки в пяти цветах (синий, фиолетовый, малиновый, зеле- 
ный, серый), разворачивающиеся в конце спектакля обратной стороной, на 
которой изображен человеческий лик. Они не разбираются и не собираются, 
а всего лишь являются символом” и пространством, где живут марионетки. 
Костюмы, выполненные Л. Кулашем в той же цветовой гамме, делают от- 
сылку то к русской гармошке (плиссированные юбки у девушек из простого 
народа и низ штанов у юношей), то к коромыслу (рукава платьев у девушек 
в четвертой картине). Балетмейстер использовал функциональные возмож- 
ности нарядов и обыграл их в танце. 

Хореографическая стилизация проявлена в эпизодах, где участвуют 
танцовщики, изображающие народ. В их лексике, помимо свободной пла- 
стики, есть элементы русского пляса: ковырялочка, присядка, руки коро- 
мыслом, прыжки — выбивающиеся из танцевального языка балета в целом. 

Э. Клюг попытался дистанцироваться от решений М. Фокина. Словен- 
ский балетмейстер сделал танцы кордебалета синхронными и однохарактер- 
ными, мизансцены — довольно статичными; Петрушка стал очень высоким 
в противовес маленькому Фокуснику. Переходом между картинами служит 
не сухая барабанная дробь, а затемнение с перемещением толпы по сцене. 


' Премьера «Петрушки» М. Фокина на музыку И. Стравинского состоялась 13 июня 1911 г. 
в театре Шатле. 
? Федор Иванович Шаляпин (1873-1938) — русский оперный певец, участвовавший в «Рус- 
ских сезонах». 
3 Борис Михайлович Кустодиев (1878-1927) — русский художник, портретист, декоратор. 
* «Это очень показательные русские символы, и мы очень осторожно интегрировали их в 
общую игровую атмосферу сюжета». / Кривицкая Е. Эдвард Клюг: «Петрушка» сделал пер- 
вый шаг в новую жизнь / Музыкальная жизнь, 26.12.2018. ОВС 
Бирз:/Ллиа7НЕетагатте.ги/уедуага-Куиэ-регазКа-з4еа|-регууу/ (дата обращения: 
26.04.2021) 
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Хореограф попробовал внести новые краски в знакомый сюжет и со- 
хранить русский дух, которым пропитана вся музыка И. Стравинского, од- 
нако не прочувствовал этого и не нашел гармонии между великим произве- 
дением и пластикой, сочиненной в своем авторском узнаваемом стиле. 

Таким образом, постановки малой формы оказали значительное влия- 
ние на формирование авторского стиля хореографа, подсказав ему опреде- 
ленные способы и приемы, используемые им не только в этих спектаклях, но 
и в других. В своих балетах Э. Клюг всегда выступает, прежде всего, как 
режиссер, руководящий постоянной профессиональной командой, вклю- 
чающей в себя художников Марко Япеля и Лео Кулаша. Его сочинения же 
по-новому раскрывают вечные темы, волнующие человека, в частности по- 
иск себя в этом мире и взаимоотношения между мужчиной и женщиной, а 
признанные мировые шедевры балетмейстер переносит в иные эстетические 
измерения с сохранением собственного стиля. 


70 


Екатерина Сакардина 

Бакалавриат, Ш курс. Направление подготовки 50.03.01. 
Искусства и гуманитарные науки 

Педагог Л. И. Абызова, 

кандидат искусствоведения, профессор кафедры балетоведения 


ДОКАЗАТЕЛЬСТВО АЛИСЫ 


Сказка-импровизация, рассказанная «июльским полднем золотым» 
полтора века назад университетским учителем математики для развлечения 
трех маленьких девочек, превратилась в самую известную на свете детскую 
книгу. Сегодня «Алиса в Стране чудес» выдержала множество изданий и 
переводится на большинство национальных языков мира наравне с Шекспи- 
ром, стала основой для десятков экранизаций, тысяч театральных постано- 
вок и, наконец, балета. Перенести на хореографическое поле историю Али- 
сы, полную аллюзий на английскую историю, литературу и тайных смыслов, 
поиском и объяснением которых до сих пор не устают заниматься исследо- 
ватели, мог рискнуть только англичанин и только на сцене Королевского 
лондонского театра. По-другому и быть не могло. 

Премьера постановки молодого хореографа Кристофера Уилдона 
«Алиса в стране чудес» (АПсе’5 Адуетиге; т Иоп4аейапа) состоялась в фев- 
рале 2011 года в Ковент-Гарден в исполнении великолепно подобранных 
звезд Королевского балета Лорен Картберсон (Гаигеп СийЬет5оп), Сергея 
Полунина, Эдварда Уотсона (Е4/ата И’абоп) и Зинаиды Яновски (Депа@4а 
Уапом5Ку). Полноценный сюжетный балет на европейской сцене не такое 
частое явление в ХХ! веке, а чтобы еще и партитура для него была создана 
специально — это уже почти волшебство. Композитору Джоби Талботу (ЛоБу 
Тао?) удалась не только насыщенная выразительная, но и очень танцеваль- 
ная музыка. Сценарист Николас Райт (Мейо[аз И’ей!1) постарался держаться 
настолько близко к литературной основе Алисы, насколько это возможно 
представить. Он и Уилдон смогли перенести в балет не только абсурдист- 
ский порядок повествования Кэрролла, но и атмосферу пародийности и сло- 
весной головоломности языка. Великолепное визуальное впечатление про- 
изводит работа дизайнера Боба Кроули (ВоБ Стом7еу), ярко и остроумно 
реализовавшего образы героев по мотивам первых иллюстраций к Алисе сэ- 
ра Джона Тенниела, и дизайнера по свету Наташи Катц (Маазйа Ка!2), без 
смелой игры тенями которой, вряд ли получилось было бы считать закон- 
ченным сновидческий эффект на сцене. Авторы, талантливые по отдельно- 
сти, образовали и прекрасную креативную команду, достигнув необыкно- 
венного синтеза во взаимосвязи всех выразительных средств балета, 
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гармонично и целостно сосуществующих и усиливающих друг друга. Одно- 
временным слаженным воздействием хореографии, музыки, движением де- 
кораций и света даже такие сложные сцены, как уменьшение и увеличение 
тела Алисы достигают в спектакле буквально анимационной изобразитель- 
ности. 

Известно, что Льюис Кэрролл в юности увлекался изобретением не- 
обычных слов, два из них в последствии даже вошли в словари английского 
языка. Первое можно перевести как «двигаться беспорядочными скачками» 
(10 саштрй), второе — как «громко и радостно смеяться» (ю сйогИе). Можно 
подумать, именно этими двумя глаголами выражается главный художест- 
венный принцип Кристофера Уилдона, позволивший так близко подойти к 
балетному воплощению мира Алисы. А если серьезно, создатели постановки 
воспользовались приемами, которые в своем методе применял сам Льюис 
Кэрролл. Отцу абсурдистской литературы даже отвели место в действии, 
именно щелчком его фотоаппарата (еще одно увлечение писателя) девочка 
отделяется от настоящего, и только потом ныряет в нору за Белым Кроли- 
ком. В Алисе ирреальность ее сна как коллаж складывается из элементов 
реальности, но в какой-то своей безумной последовательности, рисующей 
беспорядочный мир как систему. Герои, места и даже ситуации - все имеет 
прототипы в жизни. Так персонажи из викторианского пролога балета с лу- 
жайки переносятся в Страну чудес: учитель Кэрролл превращается в Белого 
кролика, первая любовь, Алисы напрасно обвиненный кроткий садовник - в 
Червонного валета, а деспотичная несправедливая мать Алисы - в Червон- 
ную Королеву. 

Нонсенсы и игра слов в книге отражены неожиданным каламбуром не- 
оклассических и гротесковых движений практически во всех партиях, пере- 
ворачиванием привычных поз практически с ног на голову. Нетронутыми 
остались только дуэты Алисы и ее возлюбленного, кем бы он ни представал, 
символизируя любовь как единственно истинное, что может происходить в 
любом по-своему безумном из миров. О том, что в Алисе чрезвычайно важ- 
на текстовая реальность, нам практически на протяжении всего действия на- 
поминает то и дело появляющийся на заднике вихрь из букв. Небывалый и 
неожиданный успех сказки Кэрролла у детей в свое время объясняли отсут- 
ствием в ней всякого морализаторства, традиционного для детской литера- 
туры викторианской, предельно формализованной, Англии. Автор наводнил 
свое произведение откровенными пародиями на школьных классиков- 
нравоучителей, а в спектакле ими стали пародии на балетные клише и об- 
разцовые конструкции. Гвоздь этого приема — розовое адажио из Спящей 
красавицы, умно и остроумно переделанное в смехотворный танец красной 
королевы с четырьмя фосками. 
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Литературные реминисценции и цитаты, которыми полна сказка, а за 
ней и балет, вероятно, могут быть понятны только английскому школьнику, 
или человеку, хорошо знакомому с английской культурой. Но чтобы следо- 
вать за Алисой, совсем не обязательно знать, что ребенок-поросенок — это 
Ричард Ш, на гербе которого был изображен белый кабан, что Безумный 
Шляпник вместе с таким же сумасшедшим Мартовским Зайцем, и улыбка 
Чеширского Кота пришли прямиком из английских пословиц, а требование 
Королевы перекрасить белые розы в красный цвет ни что иное как аллюзия 
на бессмысленность долгой войны Алой и Белой розы — Ланкастеров и Йор- 
ков. Наслаждаться парадоксальными образами Страны чудес можно и так — 
создатели спектакля сделали их понятными, полными спонтанной вырази- 
тельности и не требующими уточнений, как и положено в хорошем балете. 

И наконец, последний из заметных приемов — инверсия. И если с сю- 
жетной все понятно, мы даже успеваем привыкнуть, что в Алисе сначала 
приговаривают, и только потом судят, то со структурной Уилдон преподно- 
сит в финале сюрприз. Опомнившись от безумия происходящего несправед- 
ливого суда Червонной Королевы над своим возлюбленным, превратившим- 
ся в Стране чудес в сердечного Валета, Алиса рушит ничего по-настоящему 
не означающую карточную иерархию и пробуждается, как оказывается, сра- 
зу от двойного сна — девочка наша современница, уснувшая с книгой жар- 
ким днем на скамейке в парке, и увидевшая себя сначала в викторианской 
Англии, а уже оттуда провалившаяся во второй сон. Она мгновение растеря- 
на, листает книгу, будто пытаясь понять, откуда эти странные видения. Ря- 
дом молодой человек, успевший побывать уже и Садовником, и Валетом, в 
их заключительном коротком дуэте зарождение и свежесть молодой любви — 
чувства, делающего чудесным любой из миров. Появившийся на сцене про- 
хожий, в котором мы узнаем учителя Кэрролла и Белого Кролика, фотогра- 
фирует молодых влюбленных на память. Оставшись один, он берет в руки 
забытую на скамейке книгу о приключениях девочки в Стране чудес... 

Считается, что текст Алисы нельзя лингвистически перевести на чу- 
жой язык, можно только попробовать пересоздать на другом языке ее мир. 
Кристоферу Уилдону удалось нечто большее - не только рассказать сюрреа- 
листическую историю Алисы на сцене, но и, используя классический рецепт 
золотого балетного ХХ века: сюжетную основу, оригинальную партитуру, 
театральные спецэффекты и узнаваемый хореографический стиль, доказать, 
что и сегодня балет как универсальный, понятный без слов язык искусства 
по-прежнему способен на невозможное. 
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Бакалавриат, П курс. Направление подготовки 50.03.01 
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Педагог Л. И. Абызова, 

кандидат искусствоведения, профессор кафедры балетоведения 


МОСКОВСКИЕ ГОСТИ 


В конце лета 2021 го- 
да в наш город на гастроли 
приехал Государственный 
академический театр клас- 
сического балета Н. Касат- 
киной и В. Василёва. 26 ав- 
густа в «Балтийском доме» 
состоялась пресс-встреча, в 
которой участвовали худо- 
жественный руководитель 


театра Наталия Касаткина, 


главный режиссёр Иван Галина Гармаш, Наталья Касаткина, Иван Василёв 
на пресс-конференции. Фотограф В. Барановский 





Василёв и ведущая балери- 
на труппы Галина Гармаш. Они рассказали о театре, его особенностях. Здесь 
все танцуют всё, то есть танцовщик может в одном спектакле солировать, а в 
другом стоять в кордебалете. Кроме того, артисты кордебалета не подобра- 
ны по росту. Основу репертуара составляют собственные постановки Касат- 
киной и Василёва, но есть также их версии классических балетов, например, 
«Спящая красавица», «Весна священная». 

Следующие четыре дня в Петербурге шли балеты театра в постановке 
Касаткиной и Василёва. Первый из них -— «Сотворение мира» Андрея Петро- 
ва. Балет легкий, с юмором и при этом довольно трогательный. Артисты по- 
казали хорошую актерскую игру, а хореография была интересной. Художе- 
ственное оформление удачное: на черном фоне большая декорация круглой 
формы, на ней изображен сад — зелень и огромные белые с желтым цветы. 
Это вызывает ассоциации с древними-древними временами, когда папорот- 
ники и другие растения были тоже очень большими. 

Хорошо придуман момент, когда Бог выгоняет людей из рая, чтобы 
показать, как плохо, страшно за его пределами. Выносится арка, украшенная 
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цветами — ворота, в которые выталкивают Адама и Еву, гаснет свет и звучит 
тревожная музыка. Молодые люди в отчаянии. Всё происходит быстро и по- 
нятно, при этом и мы, зрители, чувствуем ужас, переживаемый героями во 
мраке и холоде. Конец спектакля воодушевляет. Звучит нежная музыка, мы 
видим главных героев, а затем появляется множество других таких же пар — 
потомков Адама и Евы, давших жизнь всему человечеству. После этого 


спектакля было огромное желание скорее посмотреть следующий. 





Сцена из балета «Сотворение мира» 


На второй день был показан балет «Лисистрата»’. Я, не читавшая эту 
комедию, успела лишь ознакомиться с кратким изложением. Придя на спек- 
такль, я купила программку на случай, если что-то на сцене будет непонят- 
но. Сюжет балета в ней частично отличался от комедии Аристофана и был 
довольно запутанным, поэтому я не дочитала. Спектакль мне не понравился. 
Не прослеживалась сюжетная линия, всё было сумбурно и отрывочно. Кор- 
дебалет, как и в последующих спектаклях, часто танцевал не синхронно, а 
хореография в массовых сценах смотрелась суетливо. Поддержки были не- 
уверенные, руки артистов подрагивали. 


' Музыку написала Ольга Петрова, дочь композитора Андрея Петрова. 
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В течение всего спектакля женщины добивались близости от мужчин, 
а те были заняты войной. Но, когда был устроен показ мод, мужчины поче- 
му-то вдруг разом сдались. Непонятно было участие в балете бога высокой 
моды. Этот бог и устроенное Лисистратой модное дефиле не вписываются в 


древний сюжет. А длинные шарфы кислотных цветов (в них и заключалась 
вся «мода») выпадали из цветовой гаммы остального оформления спектакля. 
Когда солистка запуталась ногой в таком шарфике, за нее стало страшно и 
обидно. 





Сцены из балета «Лисистрата» 


Финал «Лисистраты», хотя и был логичным, вызвал противоречивые 
чувства. В конце спектакля вывели ребенка лет четырех — дочь Лисистраты 
и Леонида. Смотрелось 
это неуместно. Девочка 
была так счастлива ока- 
заться на сцене, что 
большую часть времени 
просто прыгала. При этом 
артисты еще исполняли 
свою хореографию, от- 
нюдь не прыжковую. В 
самом конце на сцене 
появились все танцевав- 





шие до этого девушки, но 
уже с животами (цитата 


Сцена из балета «Лисистрата» 


из программки: «что-то такое случилось, что все женщины почему-то забе- 
ременели»). Это казалось абсолютно лишним, ведь без детей и беременно- 
стей было понятно, что женщины добились своего. 
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В третий день давали «Жар-птицу» и «Весну священную» Игоря Стра- 
винского. «Жар-птица» показалась скучной, артисты — невыразительными; 
сюжет плохо прослеживался. Костюм Жар-птицы удивил: красный комбине- 
зон с украшениями, немного перьев на нем и длинные накладки на пальцы. 
Такой образ мало ассоциируется с птицей. «Весна священная» была инте- 
реснее, но не зацепила. Отношения между героями были понятны, актерская 
игра неплохая. Был эффектен момент, когда Бесноватую, занесшую над го- 
ловой кинжал, поднимали в вертикальном положении, а затем роняли на Из- 
бранницу — как молот на наковальню. По сюжету герои балета — древние 
славяне, но некоторые в костюмах напоминали индейцев (особенно темно- 
кожий артист с длинными черными волосами). 

В последний, заключительный день гастролей были показаны еще два 
балета. Первый — «Чудесный мандарин» Белы Бартока мне понравился. Хо- 
реография, костюмы и декорации были интересными, почти всё происходя- 
щее на сцене ясно, солисты хорошо играли свои роли и вызывали сопережи- 
вание. Впрочем, кое-что осталось неясным. Например, в начале спектакля у 
главной героини, которую исполнила Галина Гармаш, было непонятое дви- 
жение, повторившееся несколько раз за короткий промежуток времени: она 
наклонялась вперед и зажимала руки между ног, при этом выражение лица 
становилось сконфуженным. 

Второй за этот вечер спектакль — балет «Петербургские сумерки» на 
музыку Пятой симфонии П. И. Чайковского. Можно отметить художест- 
венное оформление: красивые костюмы, минимализм в декорациях (висел 
один фонарь, менялся свет, периодически был туман). Звучала прекрасная 
музыка Петра Ильича Чайковского. Но сюжет не до конца ясен. Есть глав- 
ный герой, есть женщина, вероятно, его жена, а есть третья — непонятно, кто. 
Все герои одеты в платья и костюмы, рубежа ХГХ-ХХ веков, а она -— в обле- 
гающем комбинезоне телесного цвета. Можно сделать вывод, что это не ре- 
альный персонаж, а воспоминание мужчины о прошлой любви, или мечта, 
или призрак. Посмотрев спектакль, кто она, не получилось точно 
установить. Эта девушка являлась и главному герою, и его женщине. 
Взаимоотношения между персонажами тоже было сложно понять. Только 
когда рядом с главным героем появилась молодая пара, играющая в 
жмурки, было ясно, что это он в молодости с девушкой. Несмотря на то, 
что не хватало конкретики и четкости, было очевидно, что у обоих 
центральных персонажей депрессия, и они не могут с ней справиться. 
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ЧЕТЫРЕ БАЛЕТА ИЗ МОСКВЫ 


29и 30 августа 2021 года в ГОСУДАРСТВЕННЫЙ АКАДЕМИЧЕСКИЙ 
> ТЕАТР КЛАССИЧЕСКОГО [:7.74 37 
Балтийском Доме (Санкт-Петер- Н.КАСАТКИНОЙ И В.ВАСИЛЁВА 
бург, Александровский парк, ки 
дом 4) в рамках гастролей Госу- АВГУСТА 


дарственного академического те- | 
атра классического балета Н. Ка- и | 
саткиной и В. Василёва состоялся 
показ нескольких одноактных ба- 
летов — «Жар-Птица» и «Весна 
священная», «Чудесный манда- 
рин» и «Петербургские сумерки». 
Постановки в свое время стали 
новаторскими, отличающимися 
особенным пластическим языком, 
который соответствовал идее того 
или иного спектакля. В версии ба- 
летов театра Н. Касаткиной и 
В. Василёва драматургия чутко 


переплетается с музыкой. В хо- С КЕ в 
реографии часто используются А : 
НА СЦЕНЕ БАЛТИЙСКОГО ДОМА 
сложные поддержки, много груп- 
повых сцен, раскрывающих харак- 27 28 
сотво и ИРА ЛИСИСТРАТА 
тер и самих главных героев, и их ы и х 
> ^ 7 
окружения. Танец в этих балетах — ых А 
“ ы \ у 
основной двигатель, а все события 29 30 —% 


Ч: Те 7.1: 
показаны внутри него. ЖАР. ПТИЦА ПЕТЕРБУРГСКИЕ СУМЕРКИ 


ВЕСНА СВЯШЕННАЯ ЧУДЕСНЫМ МА 


Балет «Жар-Птица» на му- +: . ) - 
зыку И. Стравинского открыл ве- р к” 


чер 29 августа. Его сюжет отлича- 
ется от оригинальной версии 
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1910 года. Спектакль начинается не с погони Ивана за Жар-Птицей, а с ми- 
лования главного героя и его невесты в заколдованном лесу, где царствует 
Кощей. Его пробуждение влечет за собой беду. Оживают прислужники Ко- 
щея, а Жар-Птица роняет перо, за которым бежит Иван. Здесь Жар-Птица 
становится ревнивой и жестокой разлучницей, околдовавшей Ивана и заста- 
вившей его на время забыть про Царевну Красу Ненаглядную. В оригиналь- 
ном же либретто она выполняет функцию дарителя и помощника (дает Ца- 
ревичу огненное перо и указывает, где находится смерть Кощея). В 
спектакле Н. Касаткиной и В. Василёва Ивану приходится выбирать между 
реальной возлюбленной и волшебной Жар-Птицей, кажущейся Царицей За- 
морской. В постановке сохранился типичный классический мотив узнавания 
среди множества: чтобы испытать Ивана, Жар-Птица колдует и вызывает 
12 девиц, похожих на Царевну Красу. Иван узнает невесту, но его ждут и 
другие испытания (битва с Змеем Горынычем и победа над Кощеем). 
Заколдованный мир исключительно враждебен главным героям, а его 
ужасы может развеять только настоящая любовь. 

В сюжете «Жар-Птицы» множество событий, динамично сменяющих 
друг друга. Но в таком темпе порой теряется нить происходящего, ход исто- 
рии будто ускорен в два раза. Возможно, это обусловлено тем, что артисты 
часто не успевали за музыкой. Их движения не попадали в такт, а в момен- 
тах высокого эмоционального подъема музыкальной темы не было ярких 
хореографических точек. Несмотря на то, что сама хореография имеет в себе 
черты характерного танца, она не производит сильного эффекта. Исполни- 
тели главных ролей как будто не до конца воплотили образы фантастиче- 
ских героев. Сказка оказалась не в них, а вокруг. 

Насыщенность цвета декораций и костюмов, их оригинальность оказа- 
лись более весомыми в создании картины, чем действующие лица. К сожа- 
лению, сама Жар-Птица была малоэмоциональной. Ее образ, казалось бы, 
дает огромный простор для трактовки: она может быть и страстной, и над- 
менной, и истерично настойчивой... Однако на сцене она не стала такой, и 
даже пластика не помогла раскрыть характер персонажа. К тому же, слож- 
ные поддержки исполнялись артистами с видимым трудом и напряжением. 
В их композиции направляющие линии не сочетаются плавно и не склады- 
ваются органично в единую картину, а резко сталкиваются, оставаясь четко 
горизонтальными и вертикальными. Но стоит отметить, что кордебалет - и 
прислужники Кощея, и девицы — смогли передать атмосферу зачарованного 
леса. Окаяшки и Билибошки (слуги Кощея) размахивают длинными руками 
вверх и вниз, скачут и назойливо пристают к героям. А девицы двигаются то 
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плавно, то ломано, словно куклы, что напоминает об их призрачности и 
поддельности. Исполнитель роли Кощея гротескно и ярко исполняет свою 
партию. Он хорошо запоминается жеманными движениями, алчностью, с 
которой он хочет завладеть Царевной. В начале спектакля Кощей находится 
вдали на башне. Он спит, ворочаясь с боку на бок, вытягивая длинные руки, 
его движения и жесты привлекают внимание. Пока на переднем плане свою 
партию исполняют Иван и его невеста, Кощей прячет свою Смерть. Он де- 
лает это эмоционально, в нем виден одновременно и страх, и властность, и 
некое безумие. Персонаж запоминается. 

Вечер продолжился балетом «Весна священная» на музыку И. Стра- 
винского. В нем мотивы этнические переплелись с современной темой. 
Спектакль иллюстрирует борьбу языческого, бессознательного с гуманно- 
стью и светлой чувственностью. Сюжет представляет собой перелицовку 
либретто Н. Рериха и И. Стравинского. Балеты контрастны и по драматиче- 
скому наполнению, и эмоционально. В спектакле Н. Касаткиной и В. Васи- 
лева действие уже не «вечный праздник души», «восхищение любви и само- 
пожертвования»', а вакханалия, бесконтрольное безумие и разгул темных 
сторон человеческой природы. Если в оригинальной задумке авторы либрет- 
то «хотели выразить светлое воскрешение природы, которая возрождается к 
новой жизни, воскрешение полное, стихийное, воскрешение зачатия вселен- 
ского...»”, то в данной версии зрителю представлено иное. Это оказывается 
интересным решением, показывающим, как на одну и ту же музыку можно 
сочинить балеты, совершенно разные эмоционально и содержательно. 
Жертва здесь — это не кульминация самоотдачи и поклонения природе, вле- 
кущих за собой рождение нового, а пик отупляющего ритуального угара. 
Молодую Девушку, возлюбленную Пастуха, Бесноватая выбирает как при- 
ношение богам. В Пастухе полыхает бунт против жестокости и варварства. 
Но он не в силах справиться с ними. Напор участников обряда сильнее. Это 
грамотно показано в хореографии. Артисты скачут, их движения обрывоч- 
ны, герои будто погружены в состояние языческого транса, в котором не ве- 
дают, что творят. Особенно выделяется пластика Бесноватой. В сцене, где 
она впадает в экстаз, ее вращения на полу передают страшное, пугающее, 


' Спирина Н. Д. Полное собрание трудов. Т. 1. Отблески: 1944—1993. Новосибирск: Изда- 
тельский центр РОССАЗИЯ Сибирского Рериховского Общества, 2007. ПВГ: 
Брз://зрилта п о/агисез/242/3689 (дата обращения: 31.08.2021). 
? Спирина Н. Д. Полное собрание трудов. Т. 1. Отблески: 1944—1993. Новосибирск: Изда- 
тельский центр РОССАЗИЯ Сибирского Рериховского Общества, 2007. ПВГ: 
6 рз://зритта.шо/агис]е5/242/3689 (дата обращения: 31.08.2021). 
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неестественное начало. Также впечатляет момент, где она пытается убить 
Избранницу. Участники кровавого обряда поднимают вверх Бесноватую, а 
она с неистовством обрушивается на жертву. Но тут Девушку защищает от 
кинжала Пастух. Происходящее на сцене заставляет с замиранием души 
следить за действием. Попытки убить Девушку повторяются несколько раз, 
до смертельного конца. 

Однако в постановке были хореографические решения, которые так и 
остались для меня непонятными или странными. Например, в самом начале 
балета все герои бегают в особой позе. Они наклоняют торс вперед, а руки 
отводят назад. Этот бег кажется неловким, неуместным, напоминающий не- 
что птичье по характеру. Но далее движение не повторяется, оно не стано- 
вится частью пластического языка героев, не раскрывает их образы и не ока- 
зывается важным для сюжета. Также непонятным и смущающим кажется 
движение, когда девушки ложатся перед старцами в неприличной позе. Та- 
кая картина сохраняется несколько секунд, но дальнейших ход спектакля 
никак не оправдывает ее. Она будто и не нужна вовсе. Некоторые движения 
в балете были как бы недоделаны, бросались на середине, а поддержки вы- 
полнялись неуверенно. Это было отчетливо видно в массовых танцах, осо- 
бенно при просмотре с первых рядов. 

В «Весне священной» артисты эмоционально сильнее воплотили свои 
образы, нежели в «Жар-Птице». Их характеры оказались более разнообраз- 
ными. Каждому было присуще что-то личное. Старец предстал как древний 
наблюдатель за происходящим, который властной рукой направляет обряд в 
нужное ему русло. Бесноватая целиком погружена в ритуальное действо, она 
теряет в нем себя и сливается с ритмами потустороннего мира. Пастух отча- 
ян и смел, его судьба трагична, и он это предчувствует. Избранница понима- 
ет безысходность своего положения и не может совладать с чувствами. В 
растерянности и панике она не понимает, что делать. Она хочет спастись, но 
тут же осознает, что выхода у неё нет, и пытается оттолкнуть от себя Пасту- 
ха. Кордебалет — служители культа и участники действа — четко рисуют об- 
раз лихорадочной, одурманенной толпы. Партии здесь агрессивны и бру- 
тальны. 

Мне особенно приятно было увидеть на следующий день слова о спек- 
такле «Весна священная» Н. Касаткиной и В. Василёва в книге В. Ванслова 
«Балеты Григоровича и проблемы хореографии»: «Молодые балетмейстеры 
создали спектакль, по своему содержанию и хореографическому языку глу- 
боко современный, осмыслили балет с позиций людей сегодняшнего дня. В 
основе спектакля — большая гуманистическая идея обретения человечности 
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в восстании против идолов»'. Это совпало с моим впечатлением и помогло 
более четко сформулировать для себя идейную составляющую постановки. 

30 августа в Балтийском Доме были показаны балеты «Чудесный ман- 
дарин» на музыку Б. Бартока и «Петербургские сумерки» на музыку П. Чай- 
ковского. В обоих спектаклях важным становится городской фон, который 
вносит свои коррективы в жизнь обитателей. Мрачная, давящая атмосфера 
пробуждает в героях мучительные переживания. Городская среда восприни- 
мается самостоятельным действующим лицом, определяющим контекст 
происходящего. 

Сюжет «Чудесного мандарина» разворачивается на фоне некого гетто, 
о чем говорят декорации. В лаконичном сценографическом оформлении 
контрастно показаны трущобы мегаполиса с мусором, бесформенными гру- 
дами хлама и скитальцами в непонятных облачениях и картинка «красивой 
жизни» в виде небоскребов вдали. 

В этой постановке практически сохранился оригинальный сюжет, где 
бандиты в сговоре с проституткой грабят людей. Но неожиданно к девушке 
воспылал чувствами китайский Мандарин. Все попытки избавиться от него 
безуспешны. Герои всеми способами пытаются одолеть Мандарина. Когда, 
казалось бы, шанса выжить нет, он все равно остается непобедим. Его сила 
до ужаса пугает напарника героини, он сбегает. Девушка и Мандарин оста- 
ются наедине. Как только он утоляет свою страсть, чары бессмертия спада- 
ют с него. Все нанесенные раны причиняют Мандарину боль. Он умирает. 

Тонкость и характерность пластики заслуживают внимания. Юная де- 
вушка чувствует одновременно и стыд, и безысходность; в пластическом 
решении ее партии видны страх, стеснение, боль, распутность. Считывается 
то, как она презирает себя, но жажда наживы и желание выбраться из город- 
ского гетто оказываются весомее. Особенно показательно в этом контексте 
движение, когда девушка наклоняется и прячет руки в ноги. Оно смущает 
зрителя, кажется даже вульгарным, но именно так характер героини оказы- 
вается наиболее ясно очерчен. 

Хореография же Мандарина поражает четкостью попадания в музыку 
и производит мощное впечатление. Его размашистые движения и даже мел- 
кие повороты совпадают с музыкальной темой. Благодаря такому единству 
подчеркивается сила, могущество Мандарина. Для меня было важно увидеть 
на сцене, что главный герой сочетает в себе и человеческое, и божественное, 
потустороннее. Эффектным оказался и костюм исполнителя. Он лаконичен, 


' Ванслов В. В. Балеты Григоровича и проблемы хореографии. М.: Искусство, 1971. С. 74. 
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его маска очень напоминает образы с китайских гравюр. Оранжевый цвет 
бросается в глаза и выделяется на темном фоне декораций. Герой сразу буд- 
то заполняет собой пространство сцены и довлеет над всем вокруг. Власть 
показана и через любопытный жест: в дуэте с девушкой, когда она повторя- 
ет движения Мандарина, стоя спиной к нему, при поднятии ноги он кладет 
свою ногу поверх ее. Это повторяется несколько раз. Примечательно, что 
когда девушка и ее напарник танцуют, то молодой бандит не давит на ногу 
героини, а двигается синхронно с ней. Особой красотой отличается финаль- 
ный эпизод, где Мандарин погибает. В сложной поддержке его тело подни- 
мают вверх, а девушка ложится на него поперек. Образуется некое подобие 
креста. А замирание на несколько секунд добавляет сцене трагизма. 

Балет «Петербургские сумерки» — лиричная история пары, пережи- 
вающей кризис. Думается, что постановка близка и понятна любому челове- 
ку. Благодаря этому она и воплощена артистами наиболее глубоко и чутко. 
Главные герои — Муж и Жена — тоскуют по ушедшей Мечте и пытаются 
хоть немного вернуться к ней. Их образы томные, тяжелые, а образ Мечты 
мимолетен, он призрачен и то и дело ускользает от них. Пластически харак- 
тер Мечты выражен в текучести, в постоянном слиянии с главными героями 
и отдалении от них. Сцена, где после эмоционально сильного дуэта между 
Женой и Мечтой стоит Муж, не давая им коснуться друг друга, заставляет 
погрузиться в тяжелые мысли. В отчаянии Жена сбегает, бросая Мужчину 
наедине с его миром. Он сам предается размышлениям об ушедшем. Мо- 
менты, где главный герой обнимает Мечту в попытках удержать еще хоть на 
мгновение, исполнены щемящим чувством утраты и тоски. Но ее гибель не- 
избежна и болезненна. Она растворяется в потоке мыслей героя. 

Мужчина вспоминает, какими он и его Жена были в молодости. Они 
беззаботно танцевали, заигрывая друг с другом. Перед ним возникают кар- 
тины прошлого, а он отрешенно стоит и наблюдает. В дуэте влюбленных 
примечательна глубокая по смыслу деталь: они развлекаются, завязывая 
друг другу глаза, что кажется метафорой. Не потому ли главные герои ока- 
зались сейчас в печальном состоянии? Вдруг Девушка с завязанными глаза- 
ми подбегает к главному герою, тоскливо созерцающему танец. Она касает- 
ся его. И это движение обладает леденящим душу эффектом. 
Соприкосновение с прошлым, манящим своей иллюзорностью, как будто 
ломает стекло между реальностью и сном. Герой оказывается в еще боль- 
шем смятении. И сказка, длящаяся долю мгновения, развеивается. Он снова 
один. Он одинок. Но тут же сцену наполняет толпа влюбленных. Массовый 
танец здесь не просто создает образ города, где среди печали и серости пы- 
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тается цвести любовь. Он как бы намекает, что пар, где люди сначала рас- 
творяются друг в друге, а затем испытывают глубокое одиночество, не одна, 
а множество. И среди этого непрерывного танца Мужчина теряется. Он не 
может уже быть его частью. Но ему остается лишь одно — преодолеть боль и 
снова вдохнуть жизнь в свою любовь. 

«Петербургские сумерки» оказались очень эмоциональными, погру- 
жающими в мысли об одиночестве и о спасении от него, о своих волнениях. 
Герои заставили сопереживать, их чувства хорошо передались залу. За этим 
балетом было легко следить, не замечая времени. 

Четыре одноактных балета, совершенно разных по характеру и содер- 
жанию, привезенные Государственным академическим театром классиче- 
ского балета Н. Касаткиной и В. Василёва, стали для меня запоминающимся 
зрительским опытом. Я рада, что мне представилась возможность увидеть 
их вживую, запомнить многие детали и открыть новые трактовки уже зна- 
комых балетов. 
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Педагог Л. И. Абызова, 

кандидат искусствоведения, профессор кафедры балетоведения 


ПРАВО ЧЕСТВОВАТЬ АННУ ПАВЛОВУ 


В истории балетного театра есть место не только репетициям и хорео- 
графическим премьерам, появлению новых стилей и реконструкции старых, 
взлетам восходящих звезд и воспоминаниям угасших, но также и скандалам, 
связанным с ними. И чем заметнее персона, тем горячее споры. В большин- 
стве своем они остаются «за кадром» балетоведческой литературы, хотя по- 
рой дело доходит до суда. Пример тому инцидент, связанный с именем ве- 
личайшей балерины первой трети ХХ века, случившийся в Париже на 
второй год после ее смерти. 

23 января 1931 года в 12.30 ночи в гостиничном номере Гааги умерла 
Анна Павлова. Ее кончина потрясла всех. Пресса, особенно эмигрантские 
газеты, откликнулась огромным количеством публикаций - это были расска- 
зы о ее жизни и последних дня, о творчестве, о ее доме, воспоминания тех, 
кто знал Анну Павлову и работал с ней. 

На следующий день в Париже в Александро-Невском храме на улице 
Дарю, по инициативе Александра Волинина', была отслужена панихида по 
балерине”. Панихидой отметили там же и год со дня ее смерти. 

В преддверии следующей годовщины, 9 января 1933 года в парижской 
газете «Сотоа» появилась реклама вечера «А 1а тетопе 4’Аппа Рауюуа» 
(В память об Анне Павловой), который планировался в день ее смерти в Те- 
атре Елисейских полей (ТЬбате 4ез Сватрз ЕИ1уз6ез). Среди участников были 


' Волинин Александр — выпускник Московского императорского хорсографического учи- 
лища. В 1914—1925 партнер Анны Павловой. Оставив сцену в 1925 году, открыл в Париже 
балетную школу, где преподавал до 1955 года. 
? По информации газеты «Возрождение» № 2062 от 24.01.1931 и №2063 от 25.01.1931, поч- 
тить память Анны Павловой пришли А. Н. Бенуа, В.А. Трефилова, М. Ф. Кшесинская, 
С. К. Маковский, В. Я. Светлов, А. М. Балашова, Л. Н. Егорова, А. Е. Волинин, К. А. Коро- 
вин, Л. Нестеровская, А. Я. Левинсон, Ф. Дубровская, В. Немчинова, Е. А. Смирнова, кн. 
Церетели, Б. Романов, Бр. Ф. Нижинская, А. Обухов, А.Е. Шайкевич, Л. Бараш, П. Н. Вла- 
димиров, А. А. Плещеев, бар. Н. В. Дризен, Н. Ефимов и другие. 
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заявлены: Мария Кузнецова', Соланж Шварц”, госпожи Лесприлова*, По- 
плавская“, Вадимова” ‚ господа Князев», Танеев”, Сергеев® и кордебалет, а 
также оркестр под управлением Е. Биго с арфистом Андреевым и пианистом 
К. Лишке. 





ТьёАме 4ез Спашр5-Е1узёе$ 
1е 23 дДапмег, а 20 и. 45 


Г э , “ 
А Па шёшоне 4Аппа Рауоуа, 
ауес 1е сопсоигз Че | | 
Мала Коизпетой — 5Зо]апве Зеймаге 
МИез ТезргИота, Рорахзка, Уаанпоуа, 
. ММ. Кщазей, Тапеей, Зегриеей 
еф 1е Согрз Че Ва|еф. | 
Отгсвез{ге Её раг Е. В1206. Нагр!з®: 
Апаей. Р1ал154е: С. Е45сВКе. (Гос. опуегю) 





20 января в той же газете «СотозЧ1а» был дан еще один коротенький 
анонс вечера с указанием, что он состоится под патронажем великой княги- 
ни Елены Владимировны” и почетного комитета, в который вошли «госпожа 
Ле Барон, барон и баронесса Ле Бобиньи, граф и графиня Эрик де Бельвиль, 


' Кузнецова Мария Николаевна — оперная певица и танцовщица, солистка Мариинского 
театра в 1905—1917 годах, участница «Русских сезонов» С. Дягилева, создательница Русской 
частной оперы в Париже. 

* Шварц Соланж — выпускница школы Парижской Оперы, в 1933-37 ведущая танцовщица 
«Опера комик». 

3 Душа Лесприлова. Настоящие имя и фамилия — Елена Бамбергер. С десяти лет девушка 
была поклонницей Анны Павловой, увлекалась танцами. Занималась у Л. Егоровой. В неко- 
торых источниках значится под псевдонимом Душа-Эсприлова. О происхождении псевдо- 
нима будет сообщено далее. 

* Поплавская Евгения — танцовщица Театра Колон в Буэнос-Айресе (Аргентина). 

° Вадимова Дора — танцовщица труппы Русского балета С. Дягилева (1928—1929), танцевала 
у Б. Нижинской (1930-е). Получила известность благодаря исполненной главной партии в 
балете И. Стравинского «Поцелуй феи» в составе Русского балета Монте-Карло (1934). 

° Князев Борис — русский артист балета, первый танцовщик, а позднее балетмейстер «Опе- 
ра-комик». В Париже также держал собственную студию (вместе с О. Спесивцевой). 

7 Танеев Анри — танцовщик Театра Колон в Буэнос-Айресе. 

Сергеев Николай — выпускник Петербургского Театрального училища, артист балета и 
педагог, бывший режиссер балета Мариинского театра. Эмигрировав из России, прихватил 
с собой архив хореографических нотаций и репетиторов. 

Супруга принца Николя Греческого. 


86 


господа Биго, П. де Булонь, А. Долинов; госпожи Дюссан, господин 
С. Эпштейн с супругой, господа М. Фокин, В. Франсен, П. Б. Гези, 
Н. Гуерра, госпожа Б. Хофман, М. С. Кобелев, госпожи М. Кузнецова, 
Ж. Ламбалль, господа Г. Лавров, К.Лишке, Л. Мясин, Ж. Мендель, 
М. Мордкин, Л. Новиков, господин Пиншерль, господин Реаль дель Сарт, 
Н. Сергеев, князь Н. Трубецкой и князь С. Волконский» [1]. 

На следующий день это объявление перепечатала русскоязычная газе- 
та «Возрождение», где была размещена и реклама вечера. В ней среди уча- 
стников концерта, помимо указанных во франкоязычной рекламе, были за- 
явлены еще трое — Дидиан, Перетти' и Черкас”. 


ТНЕАТМЕ ОЕЗ СНАМРЗ - ЕСУЗЕЕ$, 23 яньаря, пъ 24 ч, 45 ми,  ВЕЧЕРЪ 


Памяти Анны Павловой 


при учасли: гг, М. Кузнецовой, Вадимовой, ©. Шварцъ, Йоплавеной, Дишанъ, Леспри- 
ловой. г.г. Князева, Перстти, Чернасл, Танфева, СергВева чз кордебалета, Бил, гролэот. 
ея. Орхестрь подь УНрову. Е. _ Вов Арфа; солистъ Андреевъ; Ланисть: С. Лишке. 


заьзиыый = ы самые джгиь жил ит-з ии вашиииыя = иитишииь | 8 сичитчит- 











Заметка «Памяти Анны Павловой» поясняла, что в состав комитета по 
организации спектакля вошел директор Опера-Комик — Пьер-Бартелеми Г&ё- 
зи, который разрешил принять участие в нем артистам своей труппы. Также 
говорилось, что будет показан балет «Пламя»” при участии прима-балерины 
Опера-Комик Соланж Шварц», премьера того же театра Бориса Князева и 
танцовщиц Лесприловой, Лучезарской`, Аренской’, Кедровой, Никитиной’, 
Клемецкой‘ и других [2]. 

На следующий день в «Возрождении» появилось больше подробностей 
о концерте. В статье «Памяти Анны Павловой» [3] говорилось, что комитет 
установил порядок чествования, которое состоится перед началом представ- 
ления при открытом занавесе: «Вокруг бюста покойной артистки соберутся 


' Перетти Серж — выпускник школы Парижской оперы, танцовщик балетной труппы Па- 
рижской оперы. 
* Черкас Константин — артист балета Парижской оперы. 
3 «Пламя» (Га Наше) — балет, поставленный Л. Егоровой в 1932 году на сюжет нереализо- 
ванной оперы «Г/’ПитопеПе». Музыка и либретто Мириам Жометон-Эпштейн, декорации и 
костюмы - Мирей Унебель. 
* В газете была также опубликована фотография Соланж Шварц, сопровождавшаяся тек- 
стом, что она участвует в спектакле. 
> Лучезарская Ирен — артистка балетной труппы Иды Рубинштейн. 
°Аренская Зинаида — артистка балетной труппы Иды Рубинштейн. 
7 Никитина Нина - артистка балетной труппы Иды Рубинштейн. 
$ Клемецкая Евгения — артистка балета Мариинского театра, в эмиграции — танцовщица 
труппы Русского балета С. Дягилева (1924—1929). 
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все участники спектакля и члены комитета, и артист Комеди Франсез Дори- 
валь скажет нисколько слов о роли Анны Павловой в искусстве, после чего 
артистка Русской Оперы г-жа Новикова исполнит “Элегию”, а М. Кузнецо- 
ва, под аккомпанемент арфы Дмитрия Андреева, — “Смерть Лебедя” на му- 
зыку Сен-Санса». Публика во время исполнения номера «Смерть Лебедя» 
должна стоять’, как это было ранее в Брюсселе, где первой встала присутст- 
вовавшая на спектакле бельгийская королева”. 

Спектакль планировалось начать балетом «Сон Раджи» в постановке 
Н. Г. Сергеева”, в исполнении Поплавской, Гулюч, Танеева и кордебалета. 
Затем должен пойти балет «Пламя» в исполнении Соланж Шварц, Бориса 
Князева (была опубликована и его фотография), танцовщиц Лесприловой, 
Лучезарской, Кедровой, Аренской и других. Заканчиваться концерт будет 
большим дивертисментом”, в котором выступит Дора Вадимова. 

Однако, в тот же день, 22 января, в «СотозЧа», где впервые появилась 
информация о вечере, было напечатано письмо за подписью нескольких вы- 
дающихся представителей хореографического искусства и критиков. Приво- 
дим его текст полностью (перевод - М. Р.): 

«Г-н редактор, 

Мы, нижеподписавшиеся, ценители, друзья, бывшие товарищи или со- 
ратники великой русской артистки Анны Павловой, память которой мы 
чтим, просим вас разместить в вашей газете наш протест против того, как 
неизвестные организовали гала-представление в память Павловой, которое 
состоится в Театре Елисейских полей 23 января, в годовщину ее смерти. 


' После спектакля газета «Возрождение» писала: «Очень эффектна была сцена с лучом. Ор- 
кестр играл “Умирающего Лебедя”. На сцене был бюст Анны Павловой. Никто не танцевал. 
Но луч, как бы следящий за движениями невидимой танцовщицы, скользил по сцене» [4]. 

? Речь идет о спектакле в пользу русских студентов, который дала труппа Анны Павловой 
24 января 1931 года. Он был назначен при участии балерины и по решению импресарио 
А.П. Левитова не отменялся, так как последними словами Павловой, сказанными ему, были 
«Не забудьте студентов». Левитов рассказывал: «В зале была королева. Пианист Рахманов и 
виолончелист Курц исполнили при пустой эстраде музыку “Умирающий лебедь”. Пустили 
синий свет, как было, когда выступала Анна Павлова. Это была минута незабываемая. Ко- 
ролева встала и за нею встал весь зал» [5]. 

° «Сон Раджи» — переделка сцены «Тени» из балета «Баядерка». 

* В дивертисменте были показаны Гран па из балета «Пахита», «Ночь» на музыку Рубин- 
штейна, вариант Гран па из балета «Щелкунчик», «Голубая птица» из «Спящей красавицы», 
«Голландский танец» и другие номера. В статье о прошедшем вечере было сказано, что 
«большинство номеров было поставлено балериной Мариинского театра Л. Н. Егоровой, 
проявившей в них, а равно и в исполненных ею номерах, обычное техническое мастерство и 
художественный вкус» [4]. 
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Мы с изумлением обнаружили, что в программе почти без исключения 
имена участников, не имеющих никакого отношения к искусству и личности 
прославленной умершей балерины. Мы видим, как появляются произведе- 
ния, задуманные и исполненные недобросовестными любителями, чьи пре- 
тензии уже вызвали возмущенную критику в прессе и среди соотечествен- 
ников Павловой. 

С другой стороны, мы видим, как исполнительница, совершенно неиз- 
вестная нам, не имеющая авторитета и престижа, захватила одну из ролей, в 
которой великая звезда сияла несравненным блеском. 

Мы не знаем организаторов — среди них мы будем тщетно искать имя 
господина Виктора Дандре. Муж Анны Павловны, который также был ди- 
ректором ее гастролей, не стал злоупотреблять подобным образом, под 
предлогом почтения памяти той, которая дорога всем приверженцам велико- 
го танцевального искусства, и использовать имя Павловой для навязывания 
себя парижской публике. 

Если бы это представление, не имеющее художественной ценности, 
было дано хотя бы в пользу одной из благотворительных организаций, осно- 
ванных танцовщицей, имевшей большое сердце, эта очевидная узурпация 
могла бы в некоторой степени показаться оправданной. Поскольку это не 
так, мы сочли своим долгом обратиться к вам с этим письмом; просим вас 
опубликовать его... 

Матильда Кшесинская, Ольга Преображенская, Вера Трефилова — звез- 
ды бывших Императорских театров России; Ида Рубинштейн; Серж Лифарь, 
балетмейстер и первый танцовщик Национальной академии музыки; Жорж 
Баланчин, бывший балетмейстер «ВаПез Кез» Дягилева; Пьер Владими- 
ров, первый танцовщик бывших Императорских театров и последний парт- 
нер Анны Павловой; В. Светлов, Андре Левинсон — литераторы» [6]. 

Надо отметить, что Ида Рубинштейн позднее прислала в «СотоЧа» 
краткое письмо с опровержением, в котором она указала, что не подписыва- 
ла вышеуказанный текст и протестует против использования ее имени [7]. 

Пока русскоязычные эмигрантские газеты писали о прошедшем вече- 
ре, во франкоязычной «Сота Ча» развернулась вокруг него настоящая бата- 
лия. В ответ на письмо против спектакля, председатель комитета по чество- 
ванию и организации вечера Анатолий Долинов', «бывший художественный 


. Долинов Анатолий — до 1896 года драматический артист (Одесса, Кишинев, Киев и др.), 
актер и режиссер Александринского театра (1897—1917). В 1920-х эмигрировал в Берлин, 
где открыл кабаре «Золотой петушок», после его закрытия переехал в Париж. 
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руководитель и режиссер Петербургского Императорского театра и профес- 
сор императорской консерватории», направил в газету собственное послание 
за подписью семнадцати участников концерта, которое было опубликовано 
26 января (перевод — М. Р.): 

«Артисты, принимавшие участие в вечере памяти Анны Павловой, 
оргкомитет, почетный комитет, не удивились письму, опубликованному 
“выдающимися деятелями” хореографии, которые уже много недель молча 
трудились, чтобы не допустить этого представления, потому что их не при- 
гласили эксклюзивно устроить весь этот вечер на свой вкус. Они совершили 
невероятное и небывалое в анналах театра и танца... опорочили характер, 
честность организаторов, не признали их квалификацию для такой работы и 
принизили ценность артистов... до представления! Теперь нет необходимо 
объяснять наше “право”, нашу “цель”, “ценность” нашей организации и ар- 
тистов: восемнадцать сотен человек видели спектакль и приветствовали его 
с большим энтузиазмом! 

Некоторые из наиболее активных клеветников своими тонкими улов- 
ками помешали участию нескольких великих артистов оперы, которые по- 
боялись выполнить данное нам обещание, несмотря на собственные чувства 
и огромное желание почтить вместе с нами память Анны Павловой. Они да- 
же осмелились в последний момент, за несколько часов до спектакля, попы- 
таться запугать одного из величайших артистов, Бориса Князева, первого 
танцовщика Опера-Комик, прося его пропустить это выступление, отказать- 
ся танцевать, тем самым потерять честь'. Князев с возмущением отказался. 
Мы публично благодарим его за мужество, а также г-жу Спесивцеву, кото- 
рая не пожелала подписать это письмо. Пусть зрители судят великих това- 
рищей Анны Павловой! 

Все знают, что организация гала-шоу на один вечер влечет за собой 
немалые расходы: я бы сказал, сто тысяч франков — большие затраты, кото- 
рые не окупились... прибыль не могла быть отнесена “на цели благотвори- 
тельных фондов, основанных Анной Павловой”. Но мы уже объявили, что 
прибыль от продажи программ, фотографий и статуэток Анны Павловой по- 
ступит в благотворительную кассу великой княгини Елены, что и было сде- 
лано. 

“Мы будем тщетно искать имя господина Виктора Дандре”... господин 
Дандре был приглашен. С одной стороны, у нас в руках есть его радушный 


1 По свидетельству С. Н. Рогова, Князеву за два часа до начала спектакля звонил Лифарь, 
чтобы отговорить его от участия в представлении [10]. 
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ответ, где он сообщает, что не может принимать участие в спектакле, про- 
грамма которого ему неизвестна... а, с другой стороны, мы узнали, что не- 
которые артисты обещали г-ну Дандре отказаться от участия в представле- 
нии! 

“Что касается любителей-организаторов”, достаточно взглянуть на 
список нижеподписавшихся, чтобы понять весомость обвинений!.. 

Во всяком случае... злобная рука появилась из тени, вычерчивая имена 
клеветников... Люди, “игнорируемые ими”... считают этот факт большим 
комплиментом после их бесчестного поступка!.. 

Материал для полемики, предоставленный ими, настолько объемен, 
что сегодня не хватило бы нам места... Они продемонстрировали и вопию- 
щее противоречие между своими чувствами так называемого благоговения 
перед Анной Павловой и их усилиями предотвратить вечер, посвященный ее 
памяти! Их столь нежные чувства не позволили им даже собрать небольшую 
сумму, чтобы провести мессу в память о своем великом товарище... “в го- 
довщину ее смерти”... Эту заботу они оставили одному из смиренных при- 
верженцев великой умершей, господину Георгию Лисовскому и его жене 
Маргарите', которая закрыла глаза Анне Павловой и для которых эта сумма 
представляла собой настоящую жертву!.. Они даже не соизволили пойти на 
эту панихиду, “незнакомые”, “любители” и “чужие” отправились молиться с 
любовью...» [8]. 

Наряду с Анатолием Долиновым письмо подписали: Любовь Егорова, 
Николай Сергеев, Мария Кузнецова, Дора Вадимова, Соланж Шварц, Борис 
Князев, Константин Черкас, Дмитрий Андреев, Константин Лишке и другие. 

28 января «Сотпое Ча» опубликовала еще одну маленькую заметку, в 
которой говорилось, что редакция получила очередное письмо - в этот раз 
подписанное Душой Лесприловой и Мириам Жометон-Эпштейн, автором 
музыки и либретто балета «Пламя». Дамы сообщали, что у них «нет никако- 
го желания лично отвечать каждому из тех, кто подписал письмо с протес- 
том, но они хотели бы проинформировать всех, что эта полемика продол- 
жится в судебном порядке» [9]. 

Вызов был брошен. Организаторы концерта не обошлись одними лишь 
обращениями в газету, а возбудили против подписавших протестное письмо 
иск за диффамацию. Разбирательство было назначено на конец мая. 


аргарита летьен — камеристка и костюме ННЫ авловой которая находилась при ней 
"М Л А. п , 
в час смерти. 
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21 февраля великий князь Андрей Владимирович, муж Матильды 
Кшесинской, Сергей Лифарь, Андрей Левинсон и Петр Владимиров встре- 
тились с адвокатом Морисом Гарсоном. Судя по всему, речь шла именно об 
этом деле. В ГА РФ, в фонде великого князя Андрея Владимировича Рома- 
нова и его жены Романовской-Красинской Марии Матильды Феликсовны, 
урожденной Кржезинской (Кшесинской), отложился документ на 25 листах 
под названием «Запись хроники событий с 1887 по 1912, 1929 по 1951 годы, 
составленная М. Ф. Кшесинской»' — машинописный текст с пометами, сде- 
ланными рукой, вероятно, великого князя Андрея Владимировича”. В нем 
мы находим даты и двух других совещаний у Мориса Гарсона — 17 мая и 
24 мая, уже вместе с Виктором Дандре. 

Следующая запись гласит: «30 мая. Судебное заседание. Речь Мориса 
Гарсона». Об этом уникальном «балетном» процессе писали многие париж- 
ские газеты, но мы снова обратимся к «Возрождению», корреспондент кото- 
рой довольно подробно изложил то, что происходило в зале суда. На заседа- 
нии выяснилось, что противники концерта обращались и в две 
русскоязычные газеты. Скорее всего это были та же «Возрождение» и «По- 
следние новости» — самые популярные эмигрантские издания Парижа, уде- 
лявшие большое внимание событиям в области культуры и балетного теат- 
ра, в частности. Однако, протестное письмо в них опубликовано не было”. 

Группу «частных обвинителей» на суде представляли Мария Кузнецо- 
ва, Борис Князев, Соланж Шварц, Дора Вадимова, Евгения Поплавская, Ни- 
колай Сергеев, Анатолий Долинов, Константин Лишке, супруги Эпштейн и 
другие лица. На стороне обвиняемых — ответственный редактор газеты 
«СотоЧа» Жан Абу, Сергей Лифарь, Жорж Баланчин, Петр Владимиров, 
Валериан Светлов, Андрей Левинсон, Матильда Кшесинская, Ольга Преоб- 
раженская, Вера Трефилова и Сюзанна Лорсия“. 

По свидетельству репортера «Возрождения», слушание дела в испра- 
вительном суде началось весело (неслучайно «Сота» назвала его «юри- 
дической комедией»), а «закончилось драматическими нотками, звучавшими 
в речи адвоката Мориса Гарсона» [10]. 


' Ф.10060, Оп.2, Д.49, Л.7. 
7 Судя по тексту, эту хронику с 1929 по 1951 год вел именно великий князь Андрей Влади- 
мирович. 
3 С газетой «Последние новости» активно сотрудничал князь С. М. Волконский, который 
подписал письмо организаторов спектакля. 
* Лорсия Сюзанна — выпускница школы Парижской оперы. Первая танцовщица Парижской 
оперы (1931-1950). 
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Тут, наконец, прояснилась причина, по которой вообще случилась вся 
эта заваруха: обвиняемые авторы протестного письма были убеждены в том, 
что спектакль 23 января 1933 года имел целью не столько прославление и 
почитание Анны Павловой, сколько «создание возможности выступления 
молодой танцовщицы, усвоившей себе странное сценическое имя Души- 
Эсприловой», ученицы балерины Любови Егоровой’, у которой она одно 
время училась «по рекомендации Анны Павловой» [там же]. Адвокат Рап- 
попорт, отстаивавший интересы обвинителей, пытался доказать, что Павло- 
ва интересовалась судьбой молодой девушки, которая оказалась тут же в за- 
ле, хотя ее и не вызывали. Председатель суда старался выяснить, что 
значит по-французски «Душа», и переводчики из публики объяснили, как 
образовался псевдоним танцовщицы. 

Стоит отметить тот факт, что в статье о прошедшем вечере, опублико- 
ванной в «Возрождении» 27 января, имя Лесприловой по случайности не 
было упомянуто. Но на следующий день в разделе «Театр и музыка» появи- 
лось небольшое дополнение о том, что в отчете были «пропущены среди 
участвовавших Лесприлова, Лучезарская и артист Комеди-Франсез г. Дори- 
валь, сказавши “слово” о значении Анны Павловой в искусстве» [11]. 

Для выяснения отношения Анны Павловой к Душе Лесприловой был 
допрошен Виктор Дандре, который заявил, что его жена почти не знала де- 
вушку, видела ее всего два раза в жизни: «Мое мнение, что спектакль был 
устроен для Эсприловой». Он также привел рассказ, давно бродивший по 
Парижу, о спиритическом сеансе, «на котором вызывали дух Анны Павло- 
вой, которая будто бы дала новое имя Душе-Эсприловой и, вообще, как бы 
напутствовала ее на хореографическую карьеру» [10]. 

Речь частного обвинителя Раппопорта строилась на фактах, мало 
имеющих отношения к делу и вызывавших смех в зале: «Лифарь’ никогда не 
танцевал с Павловой, а потому не имеет права говорить от имени Павло- 
вой», «Борис Князев — это Нижинский будущего», «Опера-Комик - не бала- 
ган. Там первой балериной г-жа Соланж Шварц, участвовавшая в опорочен- 


`В большинстве источников сценический псевдоним танцовщицы указывается как Душа 
Лесприлова. Она приходится племянницей Эпштейн, входящей в оргкомитет мероприятия. 
? Первым в суде давал показания князь Николай Трубецкой, муж Любови Егоровой, кото- 
рый рассказал, что балерина была организатором парадных спектаклей в Петербурге, а по- 
тому вполне компетентна в подобных делах. 

3 Вызвав Эсприлову, Раппопорт задал ей вопрос: «Известно ли вам, что сказал Лифарь, ко- 
гда ему предложили танцевать с Анной Павловой?» Свидетельница ответила: «Он сказал, 
что Анна Павлова слишком для него стара» [10]. 
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ном спектакле. Вот еще Вадимова'...» Он хвалил своих клиентов и изо всех 
сил пытался защищать Лесприлову (Эсприлову): «Если Эсприлова — вели- 
чина, малоизвестная в балете, из этого не следует, что ее надо отрицать». 

Ответная речь Мориса Гарсона, защитника обвиняемых, была тща- 
тельно продуманной. Он прославлял императорские балеты в России и 
вспоминал спектакли Дягилева, которые сам видел, говорил о том, что «дея- 
тели и деятельницы этого прекрасного, единственного в мире художествен- 
ного дела в настоящее время находятся в изгнании — Кшесинская, Трефило- 
ва, Преображенская имеют право прийти и сказать, что они не могут 
допустить спектакля “рекламы” под покровом имени Анны Павловой. Это — 
три самые большие балерины императорского балета, взлелеявшие талант 
более молодой Анны Павловой. Светлов и Левинсон самые выдающиеся ба- 
летные критики нашего времени». Затем он рассказал всю эпопею Елены 
Бамбергер, чей псевдоним — Душа Эсприлова он находит «идиотским», и 
иронически отозвался о спиритическом сеансе, на котором дух Анны Павло- 
вой говорил мужским голосом. 

Как можно было и предположить, суд ничем не закончился, прокурор 
безуспешно предлагал сторонам помириться и объединиться в общем чувст- 
ве любви к памяти Анны Павловой, но в итоге вынесение приговора было 
отложено почти на месяц. А 10—11 июля в нескольких газетах появилось со- 
общение о том, что «приговор судом вынесен не будет, так как стороны 
примирились, и дело производством прекращено» [12]. 

Остается предположить, что стороны конфликта действительно выяс- 
нили отношения и признали, что разгоревшаяся полемика была следствием 
ошибок и недоразумений. По крайне в январе 1934 года в Париже, уже без 
скандала, были организованы еще три спектакля памяти Анны Павловой в 
том же театре. Для этих вечеров Любовь Егорова восстановила прославив- 
шие Павлову балетные номера, которые исполнили Вера Немчинова, Ана- 
толь Обухов, Душа Лесприлова, Ольга Кедрова, Лизетт Дарсонваль и Рая 
Кузнецова [13, с.27]. 
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искусство», образовательная программа «Педагогика балета» 
Педагог И. А. Пушкина, ст. преподаватель кафедры балетоведения 


ЭВОЛЮЦИЯ ВРАЩАТЕЛЬНЫХ ДВИЖЕНИЙ 
В ПРОФЕССИОНАЛЬНОМ ТАНЦЕ 
НА ПРОТЯЖЕНИИ ХУГ-ХУШ ВЕКОВ 


Танец и танцевальная культура появились и начали развиваться вместе 
с самыми ранними формами жизни человека. Существует достаточное коли- 
чество материальных свидетельств, подтверждающих существование и до- 
вольно высокий уровень развития танца уже ко временам античности. Но 
тем не менее сведения о сценическом танце очень скудны. Под театральным, 
сценическим танцем, начиная с ХУ! века, подразумевался танец профессио- 
нальный, исполнением которого артисты зарабатывали себе средства к су- 
ществованию. Попытаемся на основании немногочисленных свидетельств 
представить, какими могли быть вращательные движения в профессиональ- 
ном танце того времени и что общего имеет исполнение этих элементов с 
современными требованиями школы. 

Можно утверждать, что вращения всегда производили сильное впечат- 
ление на зрителя. Особенно, когда выполнялись уверенно, стремительно, а 
по количеству их было много, это ассоциировалось с высоким мастерством 
артиста. Поэтому многочисленные обороты вокруг своей оси активно ис- 
пользовались профессиональными танцовщиками, а техника вращений по- 
стоянно совершенствовалась и развивалась. Уже в античности мимы, акро- 
баты, а позже морескьеры в своих танцевальных выступлениях 
использовали вращения. Судить о технике их танца весьма сложно. Но при 
изучении скульптуры того периода, фресковой и вазовой живописи мы об- 
наруживаем признаки вращательных движений: особые положения рук, 
корпуса и ног, а также зафиксированные в момент движения одежды явно 
свидетельствуют о вращении. Но нигде мы не обнаруживаем сходства с 
ргочейез$ в современном понимании: все приведенные в различных исследо- 
ваниях изображения пируэтирующих (вращающихся) танцовщиков нагляд- 
но демонстрируют то, что вращаются они на двух ногах, или в прыжке, но 
никак не на одной неподвижной ноге, а положения их головы, рук и корпуса 
говорят о неустойчивости позы. 
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О профессиональном танце в Средние века сведений настолько мало, 
что почерпнуть что-то новое по технике вращений почти невозможно. Од- 
нако, уже начиная с ХУ века, в различных источниках упоминаются учителя 
танцев и их высокое положение при дворах итальянских владетельных кня- 
зей. Именно в Италии, которая первой вступила в эпоху Возрождения и иг- 
рала определяющую роль для Европы во всех областях искусства, танец 
принял условные формы, впервые прошел теоретическую разработку и вы- 
работал свою терминологию и правила. С середины ХУ века появляются 
первые труды, посвященные танцу, по которым можно судить о технике 
профессиональных исполнителей и, в частности, об их вращениях. 

Чезаре Негри' в своем трактате «Миоуе шуепнопе 4 фаШ» («Новые 
изобретения балета», 1604) подробно разбирает прыжки и туры, которые, 
по-видимому, являлись основой техники профессионального танцовщика. 
Пируэты у Ч. Негри имеют название эпаа или гипо. Он перечисляет десять 
видов пируэта, указывая особенности и правила исполнения каждого. Для 
наглядности приведем здесь описание одного из них: «Стать ровно на обе 
ноги, левая нога немного впереди правой, подняться слегка на носок и в то 
же время поднять немного правую руку, поворачивая корпус налево, затем 
повернуть его обратно на место и слегка открыть колени (4еп-рПе); после 
этого приблизить к левой правую ногу, вытянутую и с поднятым! вверх нос- 
ком ($1с) и вертеться налево, упираясь в землю только рейо левой ноги (по- 
лупальцы). Опустить обе руки по швам, слегка поддерживая локти, вертеть- 
ся три, четыре раза и более, «кто сколько может», и закончить на деп-рИ6. 
Держать во время туров корпус и голову надо прямо и опустить глаза, “не 
поступать, как некоторые неуклюжие, которые сначала поворачивают кор- 
пус, потом голову или останавливаются, разиня рот и глядя в воздух”»”. 

Несмотря на то, что в предложенном описании с трудом можно найти 
прообраз современных риоцейе$, некоторые принципиально важные момен- 
ты в технике исполнения вращений во времена Ч. Негри и в настоящее вре- 
мя совпадают. Во-первых, перед вращением исполняется подготовительное 
движение, необходимое для того, чтобы взять форс на вращение; во-вторых, 
вращение исполняется на одной ноге на полупальцах; в-третьих, для сохра- 
нения устойчивости Ч. Негри рекомендует держать во время туров корпус 
прямо; в-четвертых, вращение на каждой ноге может исполняться в двух на- 


' Мези Сезаге (ок. 1535—ок.1605) — один из самых влиятельных танимейстеров Европы эпо- 
хи Ренессанса. 
? Блок Л.Д. Классический танец. История и современность. Л.: Искусство, 1987. С. 115, 116. 
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правлениях, таким образом речь идет об исполнении риочейе$ еп 4епог$ и еп 
4едап$. Кроме того, в описании одного из видов рпочейе$ мы обнаруживаем, 
что работающая нога скрещивается у колена с опорной, что делает форму 
исполнения этого вида риоцейез очень похожей на современную. 

Таким образом, можно утверждать, что исполнение профессиональны- 
ми танцовщиками риочейе$ в нашем сегодняшнем понимании этого термина 
началось достаточно давно и уже к ХУ! веку в их арсенале насчитывалось 
несколько видов вращений, а техника их исполнения была весьма тщательно 
проработана. 

Дальнейшее развитие техники профессионального танца связано 
с именем Пьера Бошана'. Сведений о нем немного, печатных трудов он не 
оставил. Тем не менее его считают создателем нового подхода в осознании 
танцевального движения. П. Бошану удалось первым расчленить темпы, то 
есть выделить в хореографическом тексте отдельные движения. Это разде- 
ление танцевальных па на темпы позволило в конце ХУП века создать сис- 
тему записи танца. Авторство этой системы спорно, но опубликована она 
в трактате «Хореография, или Искусство записи танца» (1700), написанном 
французским балетмейстером Раулем-Оже Фёйе”. 

Анализируя ту часть трактата Р.-О. Фёйе, где он пишет о вращениях, 
можно сделать выводы, что все риопцейез делаются из второй, либо из чет- 
вертой позиции, заканчиваются с ногой в воздухе или переходом на другую 
ногу. Количество оборотов от половины до двух. Многие риочейез украше- 
ны фаНетепе Бай (частые удары рабочей ноги об опорную ногу спереди или 
сзади) и гопа 4е }атбе еп Га (круг рабочей ноги в воздухе). 

Театральный танец ХУШ века видоизменяется в связи с желанием 
танцовщиков обогатить свои еп (выходы) сложными элементами, разви- 
тие техники театрального танца идет по пути совершенствования мастерст- 
ва. Техника мужских вращений становится впечатляюще виртуозной. Пиру- 
эт до О. Вестриса ограничивался тремя турами. Своим танцем О. Вестрис 


' Бошан Пьер (1636-1705, по другим данным 1719) — французский артист, балетмейстер, 
педагог. Людовиком ХУ был назначен в 1664 году директором Аса46пие 4е дапзе и глав- 
ным интендантом придворного балета. Ему приписывается создание системы записи танца. 
* Фёйе Рауль-Оже (1653—1710) — французский нотатор, хореограф и издатель. 
3 Фёйе Р.-О. Хореография, или Искусство записи танца с характерными рисунками и знака- 
ми, по которым можно изучить любые виды танцев, труд, полезный для мастеров танца и 
для людей, имеющих отношение к танцу, написанный месье Фёйе, мэтром танца. М.: Изд- 
ль Доленко, 2010. С. 20. 
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доказал, что можно вертеться без конца. У Жана-Жоржа Новерра' мы чита- 
ем такое описание пируэта в исполнении этого танцовщика: «Вестрис делает 
его без мягкости; он вертится с необычайной быстротой, и, когда потеря 
центра тяжести начинает угрожать ему падением, он останавливается, с 
сильным топаньем ног на месте. Если последний прием и не является чудом 
апломба, он, во всяком случае, проявление крайней ловкости, предусмотри- 
тельности и неизбежности»”. 

О. Вестрису удалось разнообразить свои пируэты до бесконечности. 
Ж.-Ж. Новерр отмечал наиболее удачные пируэты в его исполнении. «Вест- 
рис особенно блистал в сложных видах пируэта с гоп 4е ]атЪе, произво- 
дивших впечатление лучей солнца, и пируэтах с рез Байетепт{$ зиг [е сои 4е 
реа — оба вида чрезвычайно трудны для исполнения и современному тан- 
цовщику вряд ли по силам. В описании состязания между Огюстом Вестри- 
сом и Луи Антуаном Дюпором” фигурирует, вероятно, большой пируэт 
“в тридцать туров”, быстро следующих один за другим»”. Можно предноло- 
жить, что речь идет об исполнении этапа риочейе$ тридцать раз подряд, этот 
впечатляющий трюк и в то время, и сегодня исполняется лишь выдающими- 
ся танцовщиками — солистами и премьерами балета. 

Л. Дюпор с первых выступлений в Парижской опере был воспринят 
публикой как соперник О. Вестриса. В одной из первых рецензий о 
Л. Дюпоре можно найти слова о том, что «тур-де-форсы, некогда доставив- 
шие другим блестящую славу, для него — игрушка; он делает гораздо боль- 
шие трудности с легкостью, грацией и точностью, удваивающими их цен- 
ность»”. По словам Ж.-Ж. Новерра, Л. Дюпор пируэтирует бесконечно долго 
и с такой быстротой, что глаз зрителя не поспевает за нимб. 

Столь выразительные отзывы об исполнении пируэтов танцовщиками 
первой величины дают нам представление об уровне развития, на котором 
находился мужской сценический танец к началу ХХ века. 

Ж.-Ж. Новерр указывает на то, что пируэт из украшения танца превра- 
тился в часто используемый элемент, стал привычным па для большинства 
исполнителей. По этому краткому, но очень точному замечанию мы можем 


'Новерр Жан-Жорж (1727-1810) — французский артист и балетмейстер, теоретик балета. 
 Новерр Ж. Ж. Письма о танце // Классики хореографии. Л.: Искусство, 1937. С. 72. 
> Дюпор Луи Антуан (1781, по другим данным 1783—1853) — французский артист, балетмей- 
стер и педагог, один из самых виртуозных танцовщиков своего времени. 
“ Блок Л.Д. Классический танец. История и современность. Л.: Искусство, 1987. С. 156, 157. 
° Блок Л.Д. Классический танец. История и современность. Л.: Искусство, 1987. С. 176. 
б Новерр Ж. Ж. Письма о танце //Классики хореографии. Л.: Искусство, 1937. С. 73. 
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судить о том, что техника вращений уже была тщательно разработана и 
применялась всеми танцовщиками, при этом некоторые из них достигали 
высочайшей виртуозности. Однако нам все еще трудно с точностью сказать, 
каковы были эти ртоцейез в сравнении с современными вращениями. 

Некоторую ясность в этом вопросе вносит трактат «Мапие! сопар]е1 4е 
Ла дапзе» («Искусство танца», 1830) Карло Блазиса', где отдельная глава по- 
священа вращениям. К. Блазис обладал совершенной техникой пируэта. Об 
этом можно судить по описаниям тех пируэтов, которые, по словам автора, 
он исполнял сам. «Я одним из первых свернул с избитого пути и, обладая 
большой легкостью в исполнении пируэта, достиг некоторых успехов в этой 
новой, изобретенной мною манере. Вот в чем она состоит: после трех туров 
со второй позиции дайте рукам и ногам положение, как при арабеске, вы- 
полните пируэт, увеличив скорость в три или четыре раза, и закончите его в 
том же аттитюде. Если такой пируэт исполнен правильно, он производит 
весьма грациозное впечатление. 

Другой прекрасный пируэт, также мое создание: вращаясь некоторое 
время со второй позиции, перейдите на арабеск, корпус наклоните вперед 
насколько возможно; голова и руки должны грациозно следовать этому 
движению. В этом пируэте есть что-то волшебное: при каждом повороте ка- 
жется, будто тело готово упасть, и будто какая-то невидимая сила поддер- 
живает танцовщика, который сохраняет равновесие благодаря положению 
рук и ног и чрезвычайной быстроте вращения. Я считаю, что из всех пиру- 
этов это самый трудный для исполнения. Я вертелся иногда в аттитюде, и 
это весьма грациозный пируэт, производящий прекрасное впечатление; по- 
ложение правой руки, согнутой под углом, придает ему особенный блеск, и 
пируэт этот можно с успехом применять в ра$ 4е сагацеге. Исполняя однаж- 
ды роль Меркурия, я принял, вертясь в пируэте, позу статуи “Меркурия” Бо- 
лоньи, а эту прекрасную позу весьма трудно сохранять»”. 

По словам К. Блазиса, до него риочейе исполнялся лишь в положении 
работающей ноги на з1г |е соц-4е-ре4. Отметим, что в этом виде риоцейе 
сохранился и по сей день, но такой вариант исполнения почти не использу- 
ется в сценической практике. По мнению К. Блазиса, рточцейе в три или че- 
тыре тура, исполненный со второй позиции и оконченный а Та зесопае или в 
позе айа4е является блестящим доказательством мастерства устойчивости 
танцовщика. Как видим, речь идет о знакомых нам риоцейез со второй по- 


' Блазис Карло (1797—1878) — итальянский артист, балетмейстер, теоретик балета и педагог. 
? Блазис К. Искусство танца // Классики хореографии. Л.: Искусство, 1937. С. 123. 
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зиции. К. Блазис уточняет, что позы, принятые обычно при исполнении пи- 
руэтов, это позы во второй позиции, то есть а Па зесопае, и зиг 1е сои-4е-рте4. 
Следовательно, кроме упомянутых уже рточейез$ зиг [е сои-де-рле4 часто ис- 
полнялись и ю1г$ а Та зесопде. 

К. Блазис предлагает танцовщику не ограничиваться только этими по- 
ложениями во вращении. По его мнению, если танцовщик достиг легкости 
при исполнении такого рода вращений, то небольшая тренировка позволит 
ему вращаться в арабеске или какой угодно позе. В подтверждение своих 
слов, он приводит примеры прекрасных пируэтов, исполненных им, которые 
мы отметили ранее. 

Все это позволяет сделать вывод о том, что развитие техники исполне- 
ния вращений в первой трети ХХ века привело к появлению {ю1г$ в боль- 
ших позах в том виде, в каком мы их знаем сегодня. Также можно с уверен- 
ностью сказать, что наиболее виртуозные танцовщики исполняли 
комбинированные вращения, состоящие из ргочейез разных видов. 

Все вышесказанное относится к исполнителям мужчинам, в женский 
танец риоцейез придут значительно позже, лишь тогда, когда смена эстети- 
ческих вкусов во времена французской революции, приведет к облегчению 
балетного костюма, что будет способствовать постепенному развитию тех- 
ники женского танца. 

Судить о том, какие вращения стали исполнять танцовщицы в начале 
ХХ века мы может по уроку Филиппо Тальони', который он создал для сво- 
ей дочери Марии и который зафиксирован его учеником Леопольдом Ади- 
сом. Урок этот был чрезвычайно труден даже по количеству исполняемых 
движений. В нем мы встречаем пируэты: а Та огапае зесопае, законченный на 
Зиг 1е сои-4де-р!е4; а Па огап4е зесопае, законченный в аа4е; а |а отапде 
зесопае, законченный на арабеск; ртоцейе гепуегзве. Но гораздо важнее, что 
Л. Адис фиксирует: прежде чем перейти к исполнению самих пируэтов Ма- 
рия Тальони исполняла различные виды ргерагаНоп: ргерагайоп 4е риочейе а 
1а отап4е зесопде, еп айиде, также и з1г |е соч-де-рле4. Затем повороты ис- 
полнялись в медленном темпе и только после всего этого Мария Тальони 
позволяла себе «филировать пируэты», то есть исполнять то, что мы называ- 
ем турами на пальцах в несколько оборотов подряд. Таким образом, здесь 
мы впервые встречаемся с упоминанием способов постановки вращения. 


' Тальони Филиппо (1777-1871) — танцовщик и педагог, один из крупнейших хореографов 
эпохи романтизма. Представитель знаменитой итальянской балетной династии, отец и педа- 
гог Марии Тальони. 
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Перемена стиля, произошедшая в театральном танце, олицетворением 
которого стала Мария Тальони, привела к поиску новых выразительных 
средств и развитию пальцевой техники в женском танце. А эффектные тур- 
де-форсы, столь любимые в предшествующую эпоху, отошли на второй 
план. 

Обозначив ключевые моменты в истории хореографического искусства 
на протяжении ХУ[-ХУШ веков и проследив эволюцию вращений, мы об- 
наружили все основные элементы группы партерных рточейез: среди них 
риочейез зиг 1е сои-4е-рлеа, 1юигз а Па зесопае, 1юит5 в больших позах и ком- 
бинированные вращения. А также определили значение, которое придавали 
танцовщики этой группе движений в своей танцевальной практике и место, 
которое вращения занимали в уроке танца. 
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МОЙ ПЕДАГОГ КЛАССИЧЕСКОГО ТАНЦА 
Л. Н. МАТЮХИНА-ВАСИЛЕВСКАЯ 


Моего главного в жизни педагога зовут Лариса Николаевна Матюхина- 
Василевская. Она — народная артистка РСФСР (26.02.1990), Лауреат 2-й 
премии Международного конкурса артистов балета в Варне (1976), имеет 
Медаль ордена «За заслуги перед Отечеством» П степени (09.04.1996). 
А еще она — замечательная женщина, жена, мама, бабушка. И педагог! 

Лариса Николаевна родилась 24 августа 1950 года в Днепропетровске 
(Украинская ССР). Отец был военным и служил в разных городах России. 
В 1958 году в Симферополе Лариса Николаевна окончила второй класс, а 
потом семья переехала в Новосибирск. В их дворе часто звучала музыка. 
Один из соседей выносил баян, дети устраивали танцы. Маленькая Лариса 
очень любила танцевать, и сосед посоветовал ее маме отвести юную 
плясунью в кружок, открытый при оперном театре. Позанимавшись там, 
девочка решила поступить в новосибирское хореографическое училище. 

Конкурс 1961 года был большим, из 2000 ребят в училище приняли 
40 человек, в их число попала и Лариса Николаевна. Ее педагогом на протя- 
жении всех восьми лет обучения была Сайяра Сагировна Юнусова', воспи- 
танница педагогических курсов А. Я. Вагановой. 

Юнусова не переносила, когда кто-нибудь на уроках сачковал. В таких 
случаях она говорила: «Поймите, своей ленью вы себя обкрадываете, а не 
меня...». Маленькая Лариса уже тогда уяснила, что в балете ничего не добь- 
ешься без усилий. «Я выросла в семье кадрового военного, где всегда было 
очень четкое понятие дисциплины. Я никогда не знала, что такое “не могу” 
или “нет настроения”. Это принципиально повлияло на мою судьбу», — рас- 
сказывает Лариса Николаевна. 


'Юнусова Сайяра Сагировна — засл. деятель иск. Республики Татарстан. В Новосибирском 
хореографическом училище (1961—1971) преподавала классический танец. Среди ее выпу- 
скниц: лауреат Межд. конкурса в Варне, н. а. РФ Лариса Матюхина-Василевская, з. а. РФ 
Людмила Попилина и Клавдия Иванова. В 1971 переехала в Казань, является основателем 
Казанского хореографического училища. 
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В 1969 году Лариса Матюхина окончила Новосибирское хореографи- 
ческое училище и была принята в труппу Новосибирского государственного 
академического театра оперы и балета театра. С 1969 по 1994 год она танце- 
вала на этой сцене — сначала была солисткой, а уже через год — прима- 
балериной. За 25 лет в списке работ артистки более 30 ведущих партий: 
Одетта-Одиллия («Лебединое озеро»), Аврора («Спящая красавица»), Эгина 
и Фригия («Спартак»), Ева («Сотворение мира» А. Петрова), Никия и Гам- 
затти («Баядерка»), Сильфида («Сильфида» Ж. Шнейцхоффера), Китри 
(«Дон Кихот»), Медора («Корсар»), Ширин («Легенда о любви»), Маша 
(«Щелкунчик»), Золушка, Жизель и другие. Особенно хорошо Ларисе Нико- 
лаевне удавались партии лирических и сказочных героинь. Совершенство 
техники у нее сочеталось с оригинальным прочтением образа, за это зрители 
и любили ее. 

Основным партнером балерины по 
сцене был Александр Балабанов. Также 
она танцевала с Владимиром Рябовым, 
Анатолием Бердышевым, Александром 
Шелемовым, Валерием  Шумиловым. 
Партию Эгины в «Спартаке» Ю. Н. Гри- 
горовича ей выпала удача исполнять с 
Марисом Лиепа, по приглашению кото- 
рого она несколько раз танцевала с ним в 
его юбилейных концертах. 

Л. Н. Матюхина-Василевская в со- 
ставе концертной бригады, сформиро- 
ванной из ведущих солистов страны, га- 
стролировала по Европе (Франция, 
Италия, Испания, Португалия, Германия), 
была на Кубе, в Аргентине, Японии, Ин- 
дии, Новой Зеландии, Австралии, ЮАР, 
Южной Корее. 

Преподавать Лариса Николаевна начала в 1982 году, взяв класс дево- 
чек в хореографическом училище. Но совмещать сольную карьеру с педаго- 





Л. Матюхина-Василевская — Жизель 


гикой оказалось слишком сложно, и через год она ушла из школы. 

Возобновить педагогическую практику ей удалось в 1994 году после 
триумфального завершения своей творческой карьеры, оставаясь педагогом- 
репетитором в театре. 


104 


Профессионального педагогического образования Лариса Николаевна 
не имеет, поскольку учиться было некогда. В 1990-е годы в стране был кри- 
зис, труппа разбежалась, денег не платили. Спектакли собирали силами 45— 
50 человек, это была вся численность работников на тот момент (сейчас 
труппа театра составляет около 120 человек). Из балерин осталась она одна. 
И в течение нескольких лет, пока не подросло следующее поколение, она 
тянула весь репертуар на себе, танцуя через день-два, при этом успевая вво- 
дить в спектакли молодых партнеров. Закончилось все не слишком хорошо: 
атрофией мышц ног. Лариса Николаевна даже не могла подняться по лест- 
нице. Помогла поездка в Италию, где Лариса Николаевна должна была да- 
вать ежедневные уроки классического танца. Художественный руководи- 
тель Владимир Федорович Владимиров сам давал за нее уроки, а ее отпускал 
на море плавать, греть ноги в горячем 
песке. Таким образом удалось восста- 
новиться, и Лариса Николаевна протан- 
цевала еще два года, но уже без боль- 
ших полноценных спектаклей. 

Лариса Николаевна Матюхина- 
Василевская стала моим первым теат- 
ральным педагогом-репетитором после 
окончания Новосибирского хореогра- 
фического училища. В слабой, плохо 
стоящей на ногах выпускнице она 
смогла рассмотреть потенциал. Наши 
первые совместно приготовленные но- 
мера это: партии фей, камней, фрейлин 
в «Спящей красавице», трио одалисок 
из балета «Корсар», раз 4е хх и четвер- 
ка маленьких девушек из балета Сергея 
Геннадьевича Вихарева «Консервато- 
рия Бурнонвиля, или Причуды балет- 





о Л. Матюхина-Василевская — Ширин, 
мейстера» (1998, по А. Бурнонвилю в А. Балабанов — Ферхад. 


редакции Э.-М. фон Розен). Потом бы- «Легенла о любви» 


ло и многое другое. 

Первой болышой сольной партией стала для меня Жизель, приготов- 
ленная с ней и Сергеем Вихаревым. Эта партия и по сей день остается одной 
из моих самых любимых! 
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А в главную партию в «Лебедином озере» Лариса Николаевна помогла 
мне войти совсем поздно. Я станцевала ее в том возрасте, когда другие арти- 
стки уже заканчивают -— в 36 лет. Почему? Ответ, банальный: потому что 
было некому на тот момент. До этого я всегда была стабильно занята в ко- 
рифейских партиях, обязательно танцуя раз 4е 1г01$, больших лебедей и та- 
нец невест, совсем не страдая от нехватки работы. Да и ввод в эту серьезную 
классику получился скомканным, стрессовым для меня: за несколько дней 
до спектакля, без прогона, без костюмов, с репетициями без партнера. По- 
этому мы с Ларисой Николаевной до сих пор доделываем, дорабатываем 
этот спектакль, над которым действительно можно работать всю жизнь. 

Считаю, что 
именно благодаря 
Ларисе Николаевне, 
я все еще нахожусь 
в неплохой физиче- 
ской форме. Она 
умеет тихо, ненавяз- 
чиво заставить уче- 
ника работать во 
время — репетиции. 
Когда у меня не по- 
лучается то или 


иное движение, мы 
возвращаемся к ис- Л. Матюхина-Василевская и А. Одинцова на репетиции 





`КОРСАР» — балет репетиция — НГАТОиБ — 2709; 


токам, начинаем делать строго по правилам классического танца, по- 
школьному, чисто и честно (это касается постановки корпуса, туров, фуэте, 
исполнения больших прыжков). Тогда можно поймать нужное, необходимо 
ощущение. На каждой репетиции она требует не только полной физической 
отдачи, но и эмоциональной, потому что зритель в театр ходит за эмоциями, 
заплатив, при этом, немалые деньги за билет. И мы, несмотря на неважное 
самочувствие или настроение, должны обеспечить зрителю эти долгождан- 
ные эмоции. На мой взгляд, не совсем верно каждый раз выкладываться на 
все 100 % на репетициях, учитывая то, что я уже не юная исполнительница. 
Изнуряя себя на репетициях, я зачастую вхожу в спектакль изможденная, 
уставшая. Впрочем, я много раз замечала, что в этом случае артиста выруча- 
ет его тело. Вдруг включается «автопилот» и спасает тебя в сложных 
сценических ситуациях, то есть прогоны все же нарабатывают необходимую 
силовую и стресс-устойчивую выносливость. 
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Лариса Николаевна всегда очень вежлива, интеллигентна, но не тер- 
пит, когда заданный ею урок не исполняется с точностью. Ее подход к рабо- 
те нестандартным не назовешь. Скорее это частичное повторение того, чему 
ее учили в школе. Конечно, влияет наработка собственного 25-летнего тан- 
цевального и 35-летнего педагогического опыта ведения уроков в театре. 

Единственным постоянным педагогом Ларисы Николаевны была на- 
родная артистка РСФСР Лидия Ивановна Крупенина из первого поколения 
выпускников Московского хореографического училища, распределенных в 

} Новосибирский те- 
атр после Великой 
Отечественной вой- 
ны. Ни Лидия Ива- 
новна, ни Лариса 
Николаевна никогда 
не повышали голос 
на сольных репети- 
циях; массовые — 
другое дело, там 
много народу и ино- 
гда сложно удержать 





дисциплину. 
Нужно отдать 
должное: Лариса 


Л. Матюхина-Василевская и А. Одинцова 


Николаевна почти 
никогда не разрешает переделать порядок вариации под себя, сделав его бо- 
лее удобным, комфортным для танцовщицы. Она из тех ценителей и масто- 
донтов, благодаря которым партии переходят из ног в ноги, из рук в руки в 
том чистом виде, в каком были показаны предыдущими исполнителями или 
балетмейстерами. В свое время в театре Ларисе Николаевне удалось порабо- 
тать с Сергеем Гавриловичем Ивановым, Константином Васильевичем Ша- 
тиловым, Петром Андреевичем Гусевым, Пьером Лакоттом и другими. Она 
была первой исполнительницей Евы в балете «Сотворение мира», постав- 
ленном балетмейстером Валентиной Феоктистовной Наваевой по либретто 
Н. Касаткиной и В. Василёва (премьера 27 мая 1980). 

В 1979 году, когда в театре ставилась лакоттовская «Сильфида», Лари- 
са Николаевна на личном опыте прочувствовала французскую работу стоп 
независимо от корпуса. На премьерных спектаклях она танцевала вставное 
раз 4е депх, а позднее саму Сильфиду. Жаль, что такое сокровище — «Силь- 
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фида» — просуществовало на новосибирской сцене всего четыре года с 1979 
по 1983 год, далее руководство театра, видимо, не захотело продлевать кон- 
тракт. К великому сожалению зрителей и исполнителей, этот шедевр был 
утерян. Дома у родителей сохранилась программка одного из тех спектак- 
лей, где главную роль исполняла другой мой педагог по балетной школе, 
которая вела последние три года и выпускала наш курс — заслуженная арти- 
стка РСФСР (1985) Кондрашова Людмила Яковлевна. Я с мамой присутст- 
вовала на том спектакле. Мама говорит, что это был первый увиденный 
мною балет. Я была слишком мала, чтобы в памяти сохранились воспоми- 
нания. Зато более яркие отчетливые впечатления и желания, приведшие ме- 
ня именно в балет, я запомнила после другого спектакля. Это была «Спящая 
красавица» и мне было уже 8 лет... 

Лариса Николаевна давно перестала давать утренние уроки в театре, 
поэтому я не могу припомнить ее точных комбинаций. Но помню, что урок 
всегда был разным, она всегда готовилась с утра, стоя у палки в артистиче- 
ском фойе. Меня поражало: как она могла запомнить весь урок, а не сочи- 
нять на ходу комбинации прямо в зале, как делают многие педагоги? 

Педагогическую манеру Лариса Николаевна переняла у Лидии Ива- 
новны, Сергея Гавриловича Иванова, Сергея Александровича Павлова. По- 
сле работы с Сергеем Вихаревым у нас в театре ввелась мода на несколько 
Бацетепе {еп4и у станка: обязательно в разогреве, потом медленное, бы- 
строе, бывало среднее, 
совмещенное с ]е6; 
могли и по шесть 
{еп4и делать. Большое 
внимание уделялось 
работе стоп, они 
должны быть выво- 
ротными, колени пре- 
дельно  дотянутыми, 
Пятки обязательно 
вперед, позиции чис- 
ТЫМИ. 

Построение уро- 





_ —< 


После премьеры «Спартака». Слева направо: дирижер Б. Грузин, 
Л. Кондрашова, М. Лиепа, Л. Матюхина-Василевская, А. Балабанов ка было всегда обыч- 


ное: короткий разо- 
грев, станок, включающий в себя: рИе, Байетепе {епду, ]е{6, гопа 4е датБе раг 
{етге, Ююп4и с Нарре или гоп 4е ]длатбБе еп Гаш, реше Бабетеп и этапа 
Бабетепе; середина включала в себя: ада?1о само по себе или с {епай, ]е, 
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Гоп4о, иногда гоп 4е ]атфе раг {егте, комбинации маленьких и больших ту- 
ров, этап Бабетепе. Далее шло аЦезто с набором маленьких и больших 
прыжков, в конце обязательное ро 4е газ с растяжкой или без, или 
32 свапоетеп{ 4е р1е4. В целом Лариса Николаевна всегда придерживалась 
школьной структуры урока. В упражнениях у палки мы делали много вра- 
щений: 101г$ из У позиции по 1-2 оборота, двойные {ю1г$ с {етрз гёеус, 1юиг$ 
Гочей6 по одному-полтора оборота со сменой положения. Чего она никогда 
не делала, так это пальцевого урока. Сейчас в театре существует необходи- 
мость занятий в пальцевых туфлях. Многие артистки и станок делают в пу- 
антах, а далее на середине у нас самих уже возникает желание продолжать 
урок в пальцевых туфлях. 

Основная цель урока в театре — это поддержание классической формы 
и подготовка мышечного аппарата к репетициям и спектаклям. Театральные 
уроки, конечно, отличаются от школьных, на которых идет отработка и ос- 
воение необходимых программных движений. Лариса Николаевна со взрос- 
лыми артистами работает так же, как и с детьми. Она все объясняет, разже- 
вывает, показывает. Комбинации ее были интересными, насыщенными, с 
разнообразными движениями. Темп урока не был растянутым, он был соб- 
ранный и ускоренный. Необходимо было вместить все основные движения, 
поэтому текст комбинаций проговаривался педагогом один раз, и все вста- 
вали к станку. Путать порядок не допускалось. Что мне нравилось в ее уро- 
ках — это разнообразие и кратковременность комбинаций. Лариса Николаев- 
на успевала все: давать уроки, вести репетиции с кордебалетом и солистами. 
Отношение ко всем подопечным у нее было всегда одинаково ровное, роди- 
тельское, кого-то одного она не выделяла. 

К сожалению, не могу привести примеры характерных или дежурных 
комбинаций Ларисы Николаевны, хотя, таковые, конечно же, были. Просто 
подзабыла... 

С Ларисой Николаевной у нас сложились самые теплые отношения, 
хотя людей близко к себе она не подпускает. Да это и не нужно в отношени- 
ях педагог-ученик. Мы очень ценим друг друга, оказываем необходимые 
знаки внимания и говорим слова поддержки. 

Лариса Николаевна — настоящий борец и боец по жизни. Она сдала эк- 
замен на право вождения автомобиля в 60 лет и с тех пор ездит за рулем! 
Она борется с коварным заболеванием и спустя почти год пребывания на 
больничном листе, вышла на работу и репетирует со мной. Когда я устаю и 
расклеиваюсь, она мне говорит; «Я знаю, когда становится тяжело и закан- 
чиваются силы. Пока рано — твое время еще не пришло». 

Лариса Николаевна, протанцевавшая на нашей великолепной сцене 
25 сезонов, — пример для подражания, мой Флагман! 
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искусство». Профиль «Теория и история хореографического искусства» 
Педагог В. И. Максимов, доктор искусствоведения, профессор 


КОНСТРУКТИВИЗМ В СПЕКТАКЛЯХ АНТРЕПРИЗЫ 
«РУССКИЕ СЕЗОНЫ» 


В 1920-е годы в России сформировалось художественное направле- 
ние — конструктивизм, который в первую очередь проявился в архитектуре и 
живописи. Становление конструктивизма на театральной сцене обозначил в 
1922 году спектакль Вс. Мейерхольда «Великодушный рогоносец». Худож- 
ник Л. Попова, отказавшись от исторических, живописных декораций, вы- 
строила на сцене деревянный станок-конструкцию, представлявший собой 
соединение площадок, лестниц, вращающихся дверей и колес. Главным но- 
вовведением такой конструкции была ее функциональность. Декорация 
служила актерам инструментом «для развития актерской игры»', но также 
«она была предназначена не для “обыгрывания” ее актером, а для самой 
этой игры <...>»”. Вместо бытового костюма, Попова одела артистов в про- 
зодежду, не связанную с какой-либо определенной ролью. Таким образом, 
происходил отказ от индивидуальности и конкретизации персонажа в кос- 
тюме. 

В конструктивистской эстетике утвердилась новая техника актерской 
игры — биомеханика. Это определенная система упражнений, построенная 
по принципу от простых к сложно-координированным движениям, которые 
подготавливали актеров к функциональному использованию своего тела. В 
системе биомеханики происходит материализация душевных переживаний 
действующих героев, выраженных физическим рядом’. А. Гвоздев говорил, 
что «биомеханика, по сути, была конструктивизмом актерского мастерства». 

Однако Мейерхольд, первым введя на театральную сцену конструк- 
цию, первым же от нее и отказывается. В последующих спектаклях конст- 
руктивизм воплощался в работе актеров с предметами в пространстве сцены, 
во взаимодействии актеров друг с другом. Как отмечает исследователь 


' Титова Г. В. О Мейерхольде и других. СПб.: РГИСИ, 2017. С. 225. 
* Цит. по: Там же. С. 225. 
3 См.: Гучинская А. Актер в режиссерской системе Мейерхольда и эстетика конструктивист- 
ского спектакля // Вопросы театра. 2014. № 1-2. С. 161. (С. 153-167). 
* Гвоздев А. А. Театр имени Вс. Мейерхольда, 1920-1926. Л., 1927. С. 28. 
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Г. Титова: «<...> предмет использовался в спектакле не изобразительно, 
а функционально — на монтажных стыковках с другими подлинными пред- 
метами и в со-действии с актером»'. Таким образом, Мейерхольд приходит к 
«чистой форме» конструктивизма, уйдя от функционального станка к «кон- 
струкции» самого тела актера. 

С. Дягилев с большим любопытством наблюдал за становлением кон- 
структивизма в Советской России. Импресарио был уверен, что именно это 
направление в искусстве сможет удивить европейских зрителей. Так, в сезо- 
не 1927 года в репертуаре труппы появились балеты «Кошка» и «Стальной 
скок», ав 1928 году — «Ода». 

Многие исследователи” хореографического искусства считают первой 
конструктивистской постановкой в труппе «Русский балет Дягилева» — ба- 
лет «Кошка». Оформлением спектакля занимались русские художники- 
конструктивисты Н. Габо и А. Певзнер, которые выстроили на сцене уста- 
новку в виде прозрачных, геометрических, преломляющих свет плоскостей. 
Такие декорации занимали больше половины сцены и не предоставляли ар- 
тистам возможности для взаимодействия с ними. Только в самом начале 
спектакля танцовщики, выполняя функцию машинистов сцены, по ходу дей- 
ствия устанавливали геометрические элементы декораций на определенные 
места. «Так был обыгран один из ключевых принципов конструктивизма 
в сценографии — функциональная целесообразность элементов»°, — отмечает 
Е. Байгузина. Оформление спектакля было монохромным. Черной блестя- 
щей клеенкой был покрыт пол, на котором были установлены прозрачные 
почти невидимые декорации. Только благодаря игре света геометрические 
фигуры обретали очертания и объем. 

Сценографами был сделан акцент на пространственном решении сце- 
ны, с помощью использования современных синтетических материалов и 
особой подсветки, они превратили его в сферу действа, наполненную кине- 
тическими ритмами. «Габо рассматривал прозрачность своих произведений 
как характеристику динамического плана. Когда сквозь детали конструкции 
видна ее структура, когда стирается грань между окружающим и внутрен- 
ним пространством произведения, оно становится объектом четырехмерного 


' Титова Г. В. О Мейерхольде и других. СПб.: РГИСИ, 2017. С. 240. 
* Левенков О. Р., Коваленко Г. Ф., Байгузина Е. Н., Схейен Ш. — определяют балет «Кошка» 
как конструктивистский. 
3 Байгузина Е. Н. Сценографические искания авангарда в балетах Джорджа Баланчина 
1920-х годов // Художественная культура русского зарубежья 1917—1939. Сб. ст. / Отв. ред. 
Г. И. Вздорнов. М.: Индрик, 2008. С. 103. 
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пространства, где четвертым измерением становилось время», — пишет 
Е. Байгузина. 

В балете «Кошка» конструктивистскими можно определить только де- 
корации, так как они принципиально отличались от традиционных тем, что 
были решены как самостоятельные и полностью отделялись от зеркала сце- 
ны, декорации можно было легко демонтировать и перенести в выставочный 
зал или на улицу. 

Как отмечалось ранее, Мейерхольд достаточно быстро отказался от 
функционального станка на сцене, сделав акцент на актерской игре и систе- 
ме биомеханики. Поэтому сама по себе установка не являлась главным кри- 
терием для определения спектакля конструктивистским. Также сочиненная 
Баланчиным хореография, вероятно, не строилась по принципам биомеха- 
ники Мейерхольда. Пластика артистов основывалась на элементах классиче- 
ского танца: агабезаие, айи4е итгфочспоп. Под плавную, тягучую музыку 
Соге невозможно было поставить ритмические, угловатые движения. Балет 
ставился Баланчиным на Ольгу Спесивцеву — классическую балерину Импе- 
раторских театров. Новаторские эксперименты в танце были вне ее лириче- 
ского амплуа. 

В большей степени конструктивизм проявился в следующем спектакле 
антрепризы — «Стальной скок». По замыслу Дягилева эта постановка должна 
была представить образ современной России. Импресарио «мечтал о балете, 
где конструктивизм явил бы себя в своем истинном, генетически советском 
обличье»”, — пишет исследователь Г. Коваленко. И только советский худож- 
ник конструктивист мог справиться с этой задачей, поэтому в качестве сце- 
нографа Дягилев пригласил - Г. Якулова. 

Так как Дягилев хотел, чтобы балет был поставлен кем-то из Совет- 
ской России, а в этот период времени в труппе не было постоянного хорео- 
графа (Б. Нижинская и Л. Мясин покинули труппу), было принято решение 
пригласить Вс. Мейерхольда. Но режиссер отказался от этого предложения. 
В итоге Дягилев был вынужден обратиться к Мясину. «В каком-то смысле 
это был жест отчаяния: Дягилев был зол на Мясина, недавно покинувшего 
труппу»* . Мясин писал в своих воспоминаниях, что вернулся в антрепризу 
только потому, что ему было интересно сотрудничество с Прокофьевым. 


' Цит. по: Там же. С. 103. 
? Коваленко Г. Ф. Все колеса будут вертеться // Вопросы театра: Научный журнал. М.: Гос. 
институт искусствознания, 2012. № 1-2. С. 286. 
3 Там же. С. 291. 
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Приступая к работе над хореографией, Мясин не имел представления о 
советском конструктивизме. Многое он создал на интуитивном уровне. Ему 
помог опыт сотрудничества с художниками футуристами. В творческом 
тандеме с М. Ларионовым были созданы балеты «Полуночное солнце», 
«Русские сказки», а с П. Пикассо — «Парад», «Треуголка» и «Пульчинелла». 
Придуманные художниками громоздкие костюмы для балетов, оказали не- 
посредственное влияние на хореографический стиль Мясина. Хореограф 
словно «оживлял», задуманный сценографами рисунок, превращая его в 
движущегося по сцене артиста. Таким образом «механическая ориентация 
общей концепции движения формировалась у Мясина еще до “Стального 
скока”, под влиянием не русского конструктивизма, а итальянского футу- 
ризма»', — пишет Г. Коваленко. 

Футуризм оказал значительное влияние на становление конструкти- 
визма, который «перенял» геометрические формы и идею движения, прояв- 
ляющуюся во всех составляющих спектакля: сценографии, хореографии, 
световых эффектах. Как отмечает искусствовед В. Березкин: «Футуристы 
принесли на сцену идею движения как главную задачу творчества художни- 
ка в театре»”. В конструктивистском театре движение заключалось не в ки- 
нетической декорации и ритмичной пластике артистов, а в самом теле арти- 
стов, это были «не только пластические ракурсы тела актера, но и эмоция, и 
слово — все движение». Это реализация нового понимания жизни: коллек- 
тивной и целостной. 

Хореографический язык футуризма основывался на фольклорном тан- 
це, на естественных, бытовых движениях, но объемные костюмы лишали 
свободной пластики танцовщиков, делая ее угловатой и резкой. В конструк- 
тивистском балете тело и пластика артистов освобождалась от тяжести кос- 
тюма. Мясин писал о хореографии «Стального скока»: «Колеса и поршни на 
платформах двигались одновременно с чеканными движениями молодых 
рабочих, а большая ансамблевая группа, расположенная перед платформа- 
ми, усиливала яркость изображаемой картины»“. Механические движения 
артистов копировали работу шестеренок, поршней и вращение колес. Слов- 
но танцовщики сами становились машинами. 


' Коваленко Г. Ф. Все колеса будут вертеться // Вопросы театра: Научный журнал. М.: Гос. 
институт искусствознания, 2012. № 1-2. С. 300. 
. Березкин В. И. Искусство сценографии мирового театра: От истоков до середины ХХ века. 
М. : Издательство ЛКИ, 2020. Т. 1. С. 195. 
3 Титова Г. В. О Мейерхольде и других. СПб.: РГИСИ, 20117. С. 237. 
* Мясин Л. Ф. Моя жизнь в балете. М.: Артист. Режиссер. Театр, 1997. С. 176. 
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И в «Стальном скоке» и в «Великодушном рогоносце» артисты взаи- 
модействовали с конструкцией. Только в балете это взаимодействие ограни- 
чивалось хореографическими средствами, конструкция олицетворяла собой 
на протяжении всего балета одно конкретное место действия -— завод. В дра- 
матическом спектакле установка была готова к метаморфозам: «“по воле ак- 
тера” указывала на конкретное место действия и его время, создавала эмо- 
циональную атмосферу того или иного эпизода <.. >». 

Балет «Стальной скок» задумывался Дягилевым с самого начала как 
конструктивистский, чего он требовал от Якулова, Мясина и Прокофьева. 
Именно как конструктивистский он вошел в историю. Прежде всего, на это 
указывали оформление спектакля, музыка Прокофьева и пластика танцов- 
щиков. Музыка к балету «Стальной скок» имитировала работу завода, вы- 
раженную диссонансными созвучиями, синкопированными, сложными рит- 
мическими композициями. Одним из главных принципов в музыке 
конструктивизма был метод остинато, выраженный многократным повторе- 
нием ритмической фразы. «Остинато в сочинениях конструктивистов имеет 
универсальное значение, так как проявляется в сфере ритма, мелодии, тем- 
бра, форм. <...> В искусстве ХХ века этот прием стал, по сути, единствен- 
ной формой соответствия основным особенностям машинного конструкти- 
визма»’. Механистичные ритмы задавали геометрическую пластику, 
угловатость поз и резкость движениям артистов. Е. Суриц считает подобный 
танец машин «одним из выражений конструктивизма в искусстве хореогра- 
фии»?. 

Однако интересно мнение Г. Коваленко, который, анализируя балет 
«Стальной скок» в статье «Все колеса будут вертеться», пишет: «Конструк- 
тивизм Якулова был противопоказан конструктивизму Мейерхольда, точек 
соприкосновения не было и не могло быть»". Автор объясняет, что в искус- 
стве художника синтезируются декоративность и конструктивизм, это от- 
четливо заметно в костюмах к балету. Художник отказывается от подлинной 
одежды советских рабочих, обосновывая это тем, что такие костюмы ока- 
жутся не понятными парижскому зрителю”. Якулов создал костюмы в стиле 


' Титова Г. В. О Мейерхольде и других. СПб.: РГИСИ, 2017. С. 225. 
? Меликсетян С. В. Русский музыкальный конструктивизм: Автореф. дисс. на соискание 
ученой степени канд. искусствовед.: 17.00.02. М., 2011. С. 18. 
3 Суриц Е. Я. Леонид Федорович Мясин // Мясин Л. Ф. Моя жизнь в балете. М.: Артист. Ре- 
жиссер. Театр, 1997. С. 311. 
* Там же. С. 302. 
> Там же. С. 293. 
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орфизма, вдохновившись абстрактными орнаментами Робера и Сони Дело- 
не. Такая многоцветность костюмов не сочеталась с основными принципами 
конструктивизма. При этом цветовое решение многих эскизов Сони Делоне 
напоминают текстильные проекты Л. Поповой и В. Степановой, которые 
были выполнены в духе конструктивизма: простые геометрические формы и 
контрастные цвета. В оформлении балета Якулов соединил конструктивист- 
скую установку и текстильные эксперименты в бытовой одежде, тем самым 
выработав собственный метод: «декоративное в конструктивном» ', что про- 
тиворечило театральному конструктивизму, но соответствовало конструкти- 
визму живописному. 

И наконец, в 1928 году состоялась премьера балета «Ода», кардиналь- 
но отличающегося от всех предыдущих постановок «Русских сезонов». Дя- 
гилев решил поставить «Оду» на сюжет стихотворения М. Ломоносова «Ве- 
чернее размышление о Божьем величестве при случае великого северного 
сияния». По мотивам этого стихотворения Б. Кохно разработал сценарий 
спектакля, который должен был показать русский ХУШ век. Однако худож- 
ник П. Челищев внес определенные коррективы в постановку, предложив 
свое видение балета. Вместо ретроспективной стилизации эпохи Елизаве- 
ты — философская версия сюжета о мироздании, выраженная в изобрази- 
тельных образах. «Художника интересовал мир поэтических фантазий, то, 
что скрывается либо за пределами человеческого сознания - все ирреальное, 
таинственное, возникающее в снах, грезах или вызванное к жизни вообра- 
жением»”, — отмечает Е. Суриц. 

Художник поделил сценическое пространство на геометрические фи- 
гуры туго натянутыми белыми канатами. Таким сценическим оформлением 
Челищев хотел достичь эффекта мистической перспективы, применяемого 
им в живописи. Мистическая или тройная перспектива не знает законов ло- 
гики, у неё нет определённого ракурса или точки обозревания. 

Челищев считал, что сначала следует придумать пространство спек- 
такля, а уже хореография должна строиться, исходя из него, его подтвер- 
ждать и развивать’. Так как работа над сценографией проходила в строжай- 
шей тайне, Мясин, балетмейстер постановки, долгое время не мог 


' Цит. по: Сидорина Е. В. Конструктивизм без берегов. Исследования и этюды о русском 
авангарде. М.: Прогресс — Традиция, 2012. С. 545. 

* Суриц Е. Я. Леонид Федорович Мясин // Мясин Л. Ф. Моя жизнь в балете. М.: Артист. Ре- 
жиссер. Театр, 1997. С. 323. 

3 См.: Коваленко Г. Ф. Два балета Павла Челищева // Вестник саратовской консерватории. 
Вопросы искусствознания. 2018. № 2. С. 52. 
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приступить к сочинению хореографии, он просто не знал, какие будут деко- 
рации и костюмы. 

Как говорилось ранее, на формирование Мясина, как балетмейстера, 
существенное влияние оказало сотрудничество с художниками футуриста- 
ми. В балете «Ода» Мясин следовал за видением постановки Челищевым и 
«переводил» на хореографический язык его геометрические фантазии. На- 
пример, вариация Ученика, исполняемая С. Лифарем с длинной веревкой, 
представляла бесконечно сменяющие друг друга геометрические компози- 
ции. В этом соло Лифарь пытался высвободиться из паутины белых веревок 
конвульсивными, резкими и ритмичными прыжками. Ритм был одним из 
главных принципов биомеханики Мейерхольда: «Перед биомеханическим 
актером ставилась цель как ритмически, так и метрически переводить музы- 
ку на язык движений, строить партитуру движения, совпадающую с парти- 
турой музыкальной. Актер должен быть в высшей степени ритмичным»,, = 
пишет Н. Песочинский. 

Помимо ритмичных и резких движений в хореографии Мясина преоб- 
ладали: стремительный темп и постоянная смена ритмов. «Мясинский стиль 
можно определить, — писал позднее А. Я. Левинсон, — как перпетуум моби- 
ле, где приходится по движению на каждую ноту, по месту на каждую шест- 
надцатую, как безостановочную суету, что и порождает задыхающийся ритм 
и веселое оживление <...>»”. 

Челищев, так же как и Мейерхольд в системе биомеханики, пытался 
исследовать возможности существования человеческого тела в пространст- 
ве, как оно в нем «живет» и как выходит за его пределы. Поэтому художни- 
ком и балетмейстером была придумана вариация с веревками, где они стре- 
мились показать человеческое тело в пространстве, его форму и объем. 
Веревки в вариации Лифаря могли символизировать «тенет страстей и стра- 
даний»”, от которых ему необходимо было освободиться. Каждое движение 
Лифаря должно было быть осознанно, важно было поставить ногу на опре- 


' Песочинский Н. В. Актер в театре В. Э Мейерхольда // Русское актерское искусство 
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деленный узел, чтобы выбраться из паутины белой веревки. «Кружась, все 
время под контролем сознания, он постепенно освобождался от пут: пятна- 
дцать узлов, пятнадцать туров»'. Борьба Лифаря происходила на сцене, ли- 
шенной каких-либо декораций. Веревки выполняли функцию «трамплина 
для актеров», то есть являлись самой конструкцией, предназначенной для 
развития хореографической мысли. 

Все герои балета, кроме главных персонажей Ученика и Природы - ал- 
легоричны. Отказ от конкретизации и персонализации персонажей в костю- 
ме был характерной чертой театрального конструктивизма. Главным требо- 
ванием к костюмам была функциональность, удобство движений 
акробатического характера. В балете «Ода» костюмы персонажей представ- 
ляли обтягивающее фигуру танцовщиков трико, покрывающее и голову ар- 
тистов. Их образ завершали белые перчатки и матерчатые головные уборы с 
тюлевыми масками, напоминающие шлем фехтовальщика. В таком костюме 
танцовщики в балете представляли следующие образы: Небесные светила, 
Водная стихия, Северное сияние. 

На фоне всех персонажей балета выделялся образ Природы. Специаль- 
но для этой партии была приглашена мимическая актриса - И. Белянкина. 
Режиссер труппы С. Григорьев вспоминал: «Для исполнения роли Природы 
требовалась очень высокая женщина. Но поскольку необходимое качество 
балетной танцовщицы -— не превышать средний рост, нам пришлось для это- 
го поискать исполнительницу со стороны, которая могла бы пластично дви- 
гаться по сцене»”. Костюм Природы представлял длинное белое платье с же- 
стким каркасом, по форме напоминающим монументальную колонну. В 
начале ХХ века сценографы нередко использовали архитектурные формам в 
оформлении спектаклей. Исследователь Т. Смолярова отмечает, что обра- 
щение к архитектуре в сценографии было частным случаем «общей тенден- 
ции к максимальному размыванию границ между декорацией и костюмом, к 
изменению самого принципа соотношения пространства сцены и движущей- 
ся в этом пространстве человеческой фигуры»”. Так, архитектура воплоща- 
лась не только в сценографии, но и в пластике танцовщиков, выстраивании 
композиций в пространстве сцены. 


' Цит. по: Там же. С. 326. 
? Григорьев С. Л. Балет Дягилева, 1909-1929. М.: Артист. Режиссер. Театр, 1993. С. 197. 
3 Смолярова Т. И. Париж 1928: Ода возвращается в театр. М.: Российский гуманитарный 
университет, 1999. С. 38. 
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В оформлении балета «Ода» Челищев использовал всевозможные све- 
товые эффекты. В основном был применен прожектор, освещавший арти- 
стов так, чтобы на горизонте сцены появились четкие, графические тени. 
Желтый луч являлся одним из действующих лиц постановки и сопровождал 
артистов: «За каждым из них по ходу танца следует луч света, как бы вы- 
полняя функцию проецируемого костюма»', — отмечает Г. Коваленко. Была 
придумана и вариация для Лифаря с лучом света. В конце этого танца При- 
рода ловила луч и возвращала его Ученику. 

Световое решение спектакля было важным художественным приемом 
конструктивистских спектаклей. Световое оформление помогало Челищеву 
усилить эффект мистической перспективы в балете и достичь приема разно- 
временности и разнопространственности. 

Первые парижские представления «Оды» произвели на зрителей неод- 
нозначный эффект. Все восхищались новизной, открытиями Челищева, но 
при этом многие сцены спектакля остались непонятным, требующими 
включения фантазии и индивидуальной трактовки увиденного. В отличие от 
экспрессионистского театра, где зритель почти насильственно вовлекался в 
круг переживаний художника’, в конструктивистском театре сделан акцент 
на творческом мышлении зрителя, Г. Титова отмечает: «Конструктивизм 
направлен на пробуждение творческой активности зрителя, он призван его 
не заражать, а заряжать энергией к творчеству»”. 

Если Габо и Певзнер были конструктивистами и в данном стиле офор- 
мили балет «Кошка», то Якулов считал себя первооткрывателем данного на- 
правления на театральной сцене, совместно с Мейерхольдом создав мюзик- 
холл «Питтореск» в 1918 году в Москве. Художник писал: «Это было мое 
первое декоративное произведение в конструктивистском методе, тогда не- 
ведомом никому из художников»". Однако ни исследователями, ни совре- 
менниками Якулов не причислялся к рядам конструктивистов, так как его 
стиль был слишком декоративным. А художник Челищев, вообще не отно- 
сил себя ни к какому художественному направлению. 

Таким образом, в балете «Кошка» была осуществлена первая попытка 
реализовать эстетику конструктивизма на балетной сцене в труппе «Русский 


' Коваленко Г. Ф. Два балета Павла Челищева // Вестник саратовской консерватории. Во- 
просы искусствознания. Саратов. 2018. № 2. С. 55. 

* Титова Г. В. О Мейерхольде и других. СПб.: РГИСИ, 20117. С. 256. 

3 Там же. С. 256. 

* Цит. по: Коваленко Г. Все колеса будут вертеться // Вопросы театра: Научный журнал. М.: 
Государственный институт искусствознания, 2012. № 1-2. С. 302. 
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балет Дягилева», которая была выражена в основном в декорационном 
оформлении, так как ни хореография Баланчина, ни музыка Соге не отвеча- 
ли данному стилю. Поэтому в полной мере назвать этот балет конструктиви- 
стским невозможно. В «Стальном скоке» конструктивизм проявился и в му- 
зыке Прокофьева, и в хореографии Мясина, и в сценографии Якулова. 
Однако конструктивизм «Стального скока» отличался от «чистого конструк- 
тивизма» Мейерхольда своей декоративностью. 

И наконец, в балете «Ода» конструктивизм проявился не в декорациях 
и костюмах, а в самой пластике артистов, их постоянном движении, в свето- 
вых эффектах: луч прожектора становился одним из главных героев балета. 
Для Челищева было важно показать непрерывное движение между хорео- 
графией и сценическими эффектами, между кинопроекцией и музыкой. При 
этом сцены спектакля стремительно сменяли друг друга, развитие действия 
не прекращалось ни на мгновение. Такое непрерывное, стремительное дви- 
жение было свойственно эстетике конструктивизма. 

Художник применил методы разновременности и разнопространствен- 
ности, выраженные членением сценического пространства канатами, тюлем 
и конструкцией с подвешенными тряпичными марионетками в кринолинах и 
световыми эффектами. Ученик то оказывается в метафизическом простран- 
стве, где Природа показывает ему чудеса Вселенной, то является одним из 
участников исторического события — коронации Елизаветы Петровны. 

Концепция балета «Ода» соответствовала конструктивистским поис- 
кам Мейерхольда. Здесь можно вспомнить спектакль «Лес», в котором ре- 
жиссер «совмещает в одной композиции разновременные и разно простран- 
ственные ряды. Прием этот, как мы помним, впервые использованный 
режиссером еще в театре В. Ф. Комиссаржевской, присущ как старому — 
древнеегипетские рельефы, древнерусская иконопись, так и новому конст- 
руктивному мышлению», — отмечает Г. Титова. 

При этом «Ода» создавалась, будто вне времени, этот спектакль ничего 
не связывало с предшествующими опытами в театре. Челищев ставил спек- 
такль, как будто больше такой возможности у него не будет. Кажется, будто 
он воплотил в этой постановке одновременно все свои новаторские идеи и 
тем самым сформировал новое направление в театральном искусстве. 


' Титова Г. В. О Мейерхольде и других. СПб.: РГИСИ, 2017. С. 242. 
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ПОРТРЕТ КОНСТАНТИНА СЕРГЕЕВА 
НА СТАНИЦАХ Ф. В ЛОПУХОВА И В. М. КРАСОВСКОЙ 


Ф. В. Лопухов в статье «Константин Сергеев» из цикла «Российские 
апостолы танца» описывает своего героя кратко, при этом максимально ем- 
ко и точно рисуя манеру танца Сергеева. Через его особенности — русскость, 
легкость, благородство и их выражение в движениях — складывается впечат- 
ление и о танце, и о характере исполнителя. 


Анализ того, как одни и те же 
элементы танца исполняли разные 
артисты, позволяет понять, почему 
Константин Михайлович Сергеев так 
выделяется в ряду современников. 
Лопухов отдает предпочтение описа- 
нию техники, специфика которой по- 
влияла на сценический образ Сергее- 
ва, отдавшего предпочтение лирико- 
драматическому амплуа. Несмотря на 
то, что в тексте практически отсутст- 
вуют детальные описания различных 
ролей, впечатление о танцовщике 
складывается комплексно. Интерес- 
ным кажется замечание, что Сергеев в 
балете «Видение розы» превзошел бы 
всех исполнителей и технически, и 
образно. Уже это высказывание дает 
понять, что было близко артисту и 
наиболее соответствовало его манере 





К. Сергеев — Жан де Бриен. «Раймонда» 


танца. Подробное описание движений создает иллюзию, будто сам читатель 


смотрит на танцующего. Впечатления Лопухова от сергеевского танца в тек- 
сте до деталей точны, подобны штрихам в рисунке. Но это описание не по- 
кушается на субъективную передачу характера Сергеева, не переносится на 
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его личность. Такое хореографическое точное содержание статьи, наоборот, 
дает шанс читателю самому представить танцовщика в роли. Лопухов ЛИШЬ 
выводит исходные данные — мягкое плие, баллон, беззвучность прыжка... 
В статье мало художественных приемов — сравнений, метафор. От этого 
текст вызывает больше доверия и кажется достоверным, читатель оказыва- 
ется в позиции очевидца. Язык Лопухова аналитичен, и это мне показалось 
привлекательным. 


Язык В. М. Красовской в 
книге «Профили танца» в статье 
«Константин Сергеев» предель- 
но поэтичен. Меня не покидает 
чувство, что я не могу отличить 
действительное от художествен- 
ного вымысла. Красовская мягко 
вводит читателя в атмосферу 
времени, начиная говорить о 
танцовщике издалека, с парка и 
описания молодых балерин. Но 
то, что видит читатель в начале, 
оказывается взглядом как бы са- 
мого Сергеева: «Элегию жизни, 
безмятежно текущей, умиротво- 
ренно и уныло себя избываю- 
щей, зритель наблюдал глазами 
героя. Быть может, жизнь совсем 
такой не была, потому что при- 
стальный взгляд  темносерых 
глаз этого героя, слегка нахму- 
ренные брови, надменно и горько сжатый рот говорили о мысли напряжен- 
ной, но непричастной житейской суете». В текстах Красовской часто встре- 
чается такой прием — описание мыслей героя. Но для меня это каждый раз 
будто ломает общую картину, сразу напоминая, что тексту нельзя полно- 
стью верить, ведь в нем много добавлено от автора. 

Язык Красовской красив, изящен, до деталей подробен, он живой и 
подвижный. Однако иногда из-за излишней подробности снова возникает 
чувство легкого недоверия, отстранения от мнения автора и грусть от осоз- 
нания, что всё, почерпнутое об исполнителе из статьи, преломлено через 
призму видения пишущего и может иметь мало общего с реальностью. Од- 
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К. Сергеев — Альберт. «Жизель» 


нако бесспорным преимуществом текста Красовской является описание 
Сергеева в разных ролях. Автор пытается проследить влияние характера на 
исполнение, ведь они неразрывно связаны. К тому же, Красовская описыва- 
ет и отношения Сергеева с другими танцовщиками и танцовщицами, в пер- 
вую очередь — с партнершей Улановой. Два дуэта — Сергеев и Уланова, Ча- 
букиани и Дудинская — ярко противопоставлены друг другу по характеру, по 
манере общения с публикой. Портрет Сергеева у Красовской более полный 
и широкий, включающий и технику, и характер, и жизненный путь. 

Несмотря на различия в форме текстов, образ Сергеева в обеих статьях 
схож. Балетный артист показан как тонко чувствующий, лиричный танцов- 
щик, обладающий исключительной легкостью в движении. Оба автора упо- 
минают о «зависании» в прыжке, которое Лопухов называет баллоном. Ло- 
пухов пишет: «сергеевский прыжок-парение умилял, вернее же: волнуя, 
чаровал». 

В. М. Красовская рисует 
портрет Сергеева через чувства, 
которые он вкладывал в роль. 
Лопухов же дает описание 
чувств и ролей через присущие 
только Сергееву технические 
детали. Взгляд Красовской на- 
правлен будто снаружи, показы- 
вая контекст эпохи, выдвигае- 
мые ей требования и 
хореографические задачи. У Ло- 
пухова же взгляд изнутри, кото- 
рый показывает специфику тан- 
ца Сергеева и за кулисами, и на ' 
сцене. 

Ф. В. Лопухов выделяет 
«русскость» Сергеева, под кото- |^ 
рой подразумевается степен- 
ность, мягкость танцевальных 
элементов, достоинство, благо- 
родство, лиризм. «Сергеев в хо- 
реографии всегда был благоро- 
ден, что еще утверждается его лирико-романтизмом, но исключительно рус- 
ского отражения даже тогда, когда он по роли-образу должен быть гневен. 
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К. Сергеев — Дезире. «Спящая красавица 


Он так гневен, как гневны бывали все русские витязи во всех былинах. Вот 
эта черта в исполнении К. Сергеева тоже явствует весьма ярко, как в игрово- 
пантомимных моментах, так и в танцевальных движениях», «эта сергеевская 
особенность поражала зрителей — раз при его сравнительно большом росте 
он виделся в своих движениях парящим». 

Об этих же чертах пишет и Красовская. Она также указывает на 
«взрывчатую искренность чувств» танцовщика, что тоже можно понять как 
важную черту той самой «русскости». Большое внимание уделено эмоцио- 
нальной составляющей танца артиста, его выразительности. Палитра его 
чувств видится как нечто тонкое, лиричное, чуткое: «Сергеев тоже от роли к 
роли пронес тему мечтателя, в свой черед осужденного по воле действи- 
тельности губить этот, им же созданный или благодаря ему себя осознавший 
идеал». В этом было совпадение характеров Улановой и Сергеева, как пишет 
Красовская. Оба они были естественны на сцене и в танце, и в характере. Их 
дуэт отмечен мечтательностью, какой-то потусторонней, огражденной от 
внешнего действия атмосферой. Зритель мог лишь наблюдать этот созда- 
ваемый ими мир, но никак не проникнуть в его суть. «Герои Улановой и 
Сергеева общались с залом на основах чуть ли не противоположных: они 
притягивали загадкой, замкнутостью их внутреннего бытия. <...> от зала их 
отгораживала почти мхатовская “четвертая стена”, почти мхатовская кон- 
цепция “публичного одиночества”, естественно самозарождавшаяся из при- 
роды их сценического взаимодействия». Однако образ Сергеева у Красов- 
ской менее четкий и структурированный, чем у Лопухова. Он размыт, 
собрать его можно по описаниям характеров, которыми он наделял своих 
героев. Больше внимания уделяется описанию создания балетных спектак- 
лей, тенденциям развития балетного искусства, взглядам хореографов- 
постановщиков. Танец Сергеева же рисуется в контексте этих процессов. 
Так, «Лебединое озеро» Вагановой и его концепция дается в статье очень 
развернуто, танец здесь — это винтик в сложном механизме, вершина айсбер- 
га. Но несомненно, что он здесь имеет ключевое значение. 

Сложно сказать, какой портрет мне понравился больше. В портрете 
Ф. В. Лопухова меня притягивает точность, рациональность его языка. Он 
сосредоточен именно на Сергееве, его технике и том внутреннем мире, ко- 
торый просвечивается через нее. Портрет В. М. Красовской мне нравится 
тем, что в нем оживает эпоха. Но это как раз скорее портрет времени, а не 
Сергеева. Ему отводится важная роль в историческом процессе развития ба- 
лета, но все же преимущественно текст повествует не о частной жизни тан- 
цовщика, а об окружающей его действительности. 
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Полина Волкова 

Магистратура, [ курс. Направление подготовки 52.04.01 «Хореографическое 
искусство». Профиль «Теория и история хореографического искусства» 
Педагог Л. И. Абызова, 


кандидат искусствоведения, профессор каф. балетоведения 


АЛЕКСАНДР ПОЛУБЕНЦЕВ: ПЕТР АНДРЕЕВИЧ ГУСЕВ — 
НАСТОЯЩИЙ СОЗИДАТЕЛЬ И ДЕЯТЕЛЬ 
РУССКОГО БАЛЕТНОГО ТЕАТРА 


Интервью с Александром Михайловичем Полубенцевым, профессо- 
ром, Заслуженным деятелем искусств РФ, заведующим кафедрой режиссуры 
балета Санкт-Петербургской консерватории им. Н. А. Римского-Корсакова 
проходило 21.08.2020 г. 


Полина Волкова: Александр Михайлович, как вы можете охарактери- 
зовать личность Перта Андреевича Гусева? 

Александр Полубенцев: Петр Андреевич Гусев — настоящий созидатель 
и деятель русского балетного театра, обладавший талантами в разных сфе- 
рах хореографического искусства. Он ярко проявил себя как артист, педагог, 
репетитор, балетмейстер, руководитель-организатор и блестящий оратор. 
К тому же Гусев неординарно мыслил, великолепно владел словом, что под- 
тверждают его многочисленные статьи о балете, не потерявшие актуаль- 
ность до сих пор. 

Наверное, вы знаете, что он в начале 20-х годов ХХ века вместе с Ге- 
оргием Баланчивадзе создал в Петрограде труппу «Молодой балет», в конце 
50-х годов основал в Китае школу классического танца. До сих пор в этой 
стране помнят его заслуги и произносят его имя с огромным почтением. 
В начале 60-х годов Петр Андреевич руководил балетной труппой Новоси- 
бирского театра оперы и балета, сделав ее одной из лучших в стране, через 
несколько лет создал труппу «Камерный балет» в Ленинграде, а затем ини- 
циировал ее передачу Леониду Якобсону. Я не представляю, кто бы на его 
месте отдал бы свой коллектив другому балетмейстеру. Это уникально. 

Когда Гусев в 1966 году возглавил балетмейстерскую кафедру Ленин- 
градской консерватории, то добился значительного увеличения состава ба- 
летной труппы Оперной студии консерватории. Он прекрасно понимал, что 
без практической работы с артистами балетмейстера не воспитать. Внедрил 
в программу обучения такую специализацию, как балетмейстер-репетитор. 
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В 70-е годы Гусев на базе Всероссийского Театрального Общества 
(ВТО) создал лабораторию балетмейстеров. Об этом я расскажу чуть позже. 

А еще он был фантастический мастер дуэтного танца, которым владел 
в совершенстве. Вряд ли кто-то лучше него выполнял виртуозные поддерж- 
ки. Сохранилась киносъемка вальса на музыку М. Мошковского в постанов- 
ке В. Вайнонена, где Гусев с потрясающей легкостью и непринужденностью 
делал «двойную рыбку» на одну руку с О. Лепешинской. Хочу заметить, что 
сейчас эту поддержку мало кто из выпускников может сделать, а на одну ру- 
ку вряд ли выполнят и солисты. 

Он как никто другой понимал, что балет — это искусство молодых, и 
всегда продвигал талантливую молодежь. Из-за этого, возможно, у него слу- 
чались конфликты со старшим поколением артистов. Петр Андреевич всегда 
поддерживал и молодых балетмейстеров, постановки которых составляли 
основную программу в труппе «Камерный балет». 

Гусев думал о будущем хореографического искусства и направлял свою 
неукротимую энергию на создание условий, необходимых для формирования 
новых деятелей балета. Его беспокоило и то, как будет развиваться балетмей- 
стерская кафедра в дальнейшем. Всем преподавателям кафедры Петр Андрее- 
вич, не стесняясь, говорил о необходимости готовить себе смену. Он думал о 
том, что будет после нас, и делал все возможное, чтобы традиция не прерва- 
лась. Подобных людей я больше не встречал. Благодаря организаторскому 
таланту ему удавалось «пробить» и реализовать множество идей. 

Петр Андреевич пользовался колоссальным уважением у коллег по ра- 
боте и у всех артистов, будь то герой социалистического труда или просто 
артист без имени. 

Помню, однажды на заседании кафедры поднимался вопрос о том, что 
Гусеву исполняется 75 лет, а он только заслуженный деятель искусств, и что 
надо добиться присвоения ему звания народного артиста. Гусев говорил, что 
не надо этого делать, т. к. есть постановление правительства после 75 лет зва- 
ния не присваивать. Аскольд Макаров, Игорь Бельский и все педагоги кафед- 
ры тогда вынесли единодушное решение в поддержку присвоения ему высо- 
кого звания. Я очень рад, что принятое решение воплотилось в жизнь. 
Сделать это было непросто, но с помощью Ю. Григоровича и А. Макарова 
Петр Андреевич за несколько лет до ухода из жизни получил звание народно- 
го артиста России. Без их содействия добиться звания было бы невозможно. 

ПВ: Как произошло ваше знакомство с Петром Андреевичем? 

АП: В 1970 году я поступал на балетмейстерскую кафедру, и в прием- 
ной комиссии сидели выдающиеся деятели балетного театра: Федор Василь- 
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евич Лопухов, Наталья Александровна Камкова, Игорь Дмитриевич Бель- 
ский, Ольга Максимилиановна Берг, Аскольд Анатольевич Макаров и, ко- 
нечно, Петр Андреевич. 

Хорошо помню студенческие собрания с Петром Андреевичем. Они 
всегда происходили в атмосфере благожелательности, были полны юмора и 
лишены назидательности. Чаще всего он обращался к нам так: «Ну что, гни- 
лая интеллигенция? Когда вы создадите что-нибудь стоящее? Пора уже пе- 
рестать кататься по полу и заниматься «половыми» танцами. Танец же за- 
ключается не только в этом!». В то время мы все были увлечены поисками 
новой пластики, и классический балет казался нам устаревшим, а Гусев счи- 
тал, что основой балетного театра является классический танец. Его удруча- 
ло, что в наших номерах было много «партера», являющегося, по его мне- 
нию, «катанием по полу». Он говорил: «Если вы так хотите сочинять 
модерновую хореографию, то придумайте спектакль, в котором действие 
происходит за рубежом, и ставьте тогда любой модерн и валяйтесь сколько 
угодно на полу». В этом случае можно делать любые эксперименты, за ко- 
торые никто «голову не отрубит». Гусев прекрасно понимал культурные за- 
просы того времени и политику государства. 

ПВ: Можно ли сказать, что он разрешал вам заниматься поисками, 
создавать что-то новое, но в определенных рамках? 

АП: В своих поисках нового мы были совершенно свободны. Важно 
отметить, что у Гусева никогда не было приказов и запретов. Он говорил 
свое мнение, иногда с болью в сердце, но всегда остроумно и с большим 
чувством юмора. Петр Андреевич был очень демократичным, с нами, соп- 
ливыми студентами, разговаривал, как старший товарищ, никогда не было 
ощущения, что это начальник. 

Помню передачу, которая снималась обо мне на ленинградском теле- 
видении. Ведущим пригласили Петра Андреевича. Он всегда был крайне 
скуп на похвалы. Поэтому настоящим потрясением для меня стали его сло- 
ва, что я напоминаю ему молодого Баланчина и в своем творчестве продол- 
жаю его линию. 

Когда я заканчивал консерваторию, он предложил мне на выбор: воз- 
главить балетную труппу Одесского музыкального театра или преподавать 
специальность на кафедре. Я подумал и понял, что в свои 22 года не готов 
возглавить труппу, где практически все артисты старше меня. К тому же я 
узнал, что оттуда только что ушел балетмейстер И. Чернышев, а он был 
очень опытный артист, много лет проработавший в Кировском театре, инте- 
ресный хореограф. Честно говоря, мне стало страшновато. Еще в это время у 
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меня случился кризис: мне стало ясно, что за 5 лет я не научился профессии, 
и мне нужно ее осваивать. Я всегда сочинял только то, что мне нравилось. 
Мне хотелось сочинять на музыку Дж. Гершвина, и я это делал, мне хоте- 
лось ставить номера на музыку М. Таривердиева, и я создавал на нее хорео- 
графию. А профессия заключается в том, что тебе надо уметь выполнять за- 
казы. К примеру, предложили поставить раз 4е деих или концертный номер 
на определенную музыку, и надо сочинить яркую и интересную хореогра- 
фию независимо от того нравится или не нравится тебе предложенная тема 
или музыкальный материал. Два этих фактора и стали причиной, по которой 
я выбрал педагогическую работу. 

Вернусь к рассказу о лаборатории балетмейстеров, созданной Петром 
Андреевичем при ВТО. Раз в год в разных городах России проходило меро- 
приятие, на которое приглашались все балетмейстеры, работающие в теат- 
рах страны, и ведущие балетные критики. В театре мы смотрели работы того 
балетмейстера, кто возглавлял театр в этом городе, а затем проводился 
«круглый стол», на котором обсуждались спектакли и актуальные проблемы 
балетного театра. Таких встреч было проведено довольно много. Мне посча- 
стливилось быть на одной из них, когда работал балетмейстером в Перм- 
ском театре. Лаборатория проходила в Тбилиси, где мы смотрели спектакли 
Георгия Дмитриевича Алексидзе, который тогда возглавлял Тбилисский те- 
атр. Хочу отметить, что участники мероприятий ничего не платили, потому 
что Гусеву удалось добиться финансирования этих лабораторий, т. к. он 
прекрасно понимал, что артисты и балетмейстеры — «голь перекатная». Это 
были по-настоящему замечательные события, на которых мы имели воз- 
можность общаться друг с другом, обсуждать творческие и производствен- 
ные проблемы и чувствовать себя частью балетмейстерского сообщества. 
Такие встречи стимулировали дальнейшую творческую деятельность. 

ПВ: А после ухода Гусева, традиция проводить подобные лаборатории 
осталась? 

АП: К сожалению, нет. Сейчас руководители балетных труп встреча- 
ются на Всероссийских конкурсах артистов балета и хореографов, возглав- 
ляемых выдающимся российским балетмейстером Ю. Н. Григоровичем. В 
качестве членов жюри они участвуют в работе конкурсов, а в перерывах 
между заседаниями происходит общение. Но это уже совсем другое обще- 
ние, не такое, какое было на «гусевских» лабораториях. 

ПВ: Как вам работалось с Петром Андреевичем, когда вы стали пре- 
подавателем на кафедре? Он требовал от вас определенного поведения с 
учениками? 
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АП: Первое время у меня были сложности с преподаванием, трудности 
во взаимоотношениях со студентами — они все были старше меня, и не очень 
серьезно относились к моим заданиям. Иногда ученики не исполняли задан- 
ную работу, и возникали конфликты. Один раз я написал Гусеву докладную 
записку о невыполнении студентом задания с просьбой принять дисципли- 
нарные меры. Он взял докладную, порвал ее и сказал, что у нас на кафедре 
никаких докладных быть не должно. Петр Андреевич посоветовал общаться 
со студентами как с коллегами и товарищами. Этот урок я запомнил на всю 
ЖИЗНЬ. 

По инициативе Гусева на балетмейстерской кафедре было впервые в 
мире открыто такое направление в обучении, как балетмейстер-репетитор. 
Издание журнала «Балет» — тоже во многом его заслуга. Сначала журнал, 
посвященный искусству балета, пробивал Ф. В. Лопухов, затем к нему при- 
соединились и другие известные деятели балетного театра. Одним из наибо- 
лее активных участников этого процесса был Гусев, умевший воплощать 
идеи в жизнь. Насколько мне известно, журнал о балете вышел во многом 
благодаря его усилиям. Все эти сведения мне удалось почерпнуть из отдель- 
ных высказываний, реплик и разговоров мэтров нашей кафедры, а также в 
общении с известными балетными критиками. 

ПВ: А кафедру в консерватории все же Лопухов пробил? 

АП: Да, Ф. В. Лопухов инициировал создание балетмейстерской ка- 
федры в Ленинградской государственной консерватории имени Н. А. Рим- 
ского-Корсакова, ее открытие состоялось в 1962 году. Через год у него воз- 
ник конфликт с руководством консерватории, в результате которого Федор 
Васильевич был вынужден уйти с поста заведующего кафедрой. Наступило 
время, когда судьба кафедры «висела на волоске». Временное руководство 
взяла на себя выдающийся педагог классического танца Наталья Александ- 
ровна Камкова, обладающая к тому же бойцовскими качествами. Она долго 
уговаривала Петра Андреевича возглавить кафедру. Об этом мне рассказы- 
вала моя коллега по работе Людмила Андреевна Линькова. Аргументами, 
перед которыми Гусев не мог устоять, стали, во-первых, то, что кафедра — 
детище его учителя Ф. В. Лопухова. Во-вторых, что за студентами - буду- 
щее балетного театра, и кто, как не он, сумеет воспитать творческую моло- 
дежь. В итоге Наталья Александровна получила согласие Гусева. Хочется 
отметить, что Петр Андреевич с огромным уважением и пиететом относился 
к своему учителю Лопухову, в балетах которого исполнил множество глав- 
ных ролей. Будучи руководителем балетной труппы Кировского театра, Гу- 
сев пригласил Федора Васильевича на постановку балета «Весенняя сказка». 
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Через несколько лет в Новосибирском театре Петр Андреевич возобновил 
«Ледяную деву» Лопухова. По отзывам артистов и ряда балетных критиков 
это были замечательные спектакли. Почему оба эти балета не сохранились? 
Непонятно. В итоге постановки Ф. В. Лопухова исчезли из репертуара. Хо- 
рошо еще, что удалось запечатлеть на кинопленке восстановленный Гусе- 
вым дуэт Ледяной Девы и Асафа из «Ледяной девы» в исполнении А. Оси- 
пенко и Д. Марковского. 

Судьбы балетных спектаклей непредсказуемы. В свое время Борис 
Фенстер поставили в МАЛЕГОТе ослепительный комедийный спектакль 
«Мнимый жених». Балет имел абсолютный успех у зрителей и артистов, но 
затем по неизвестным мне причинам исчез из репертуара. Через много лет 
его возобновил в своей редакции Николай Николаевич Боярчиков. Сначала — 
в Перми, а затем в МАЛЕГОТе. Этот спектакль я видел неоднократно, и все- 
гда получал огромное удовольствие. Жаль, что балет не сохранился. 

Еще одной потерей балетного театра стал спектакль Л. Якобсона 
«Страна чудес», поставленный в Театре оперы и балета им. С. Кирова. Он 
шел один или два сезона. Это был очень интересный спектакль с глубоким 
философским содержанием, самобытным хореографическим языком, не- 
ожиданными хореографическими решениями. В балете незабываемые обра- 
зы создали Н. Макарова, Е. Евтеева, О. Соколов, В. Панов, Н. Данилова, 
А. Сапогов. Балет во многом опережал свое время. 

ПВ: Мы сейчас упомянули Якобсона. Скажите, вы можете расска- 
зать об отношениях Гусева и Якобсона? 

АП: Якобсон был безмерно талантливый человек со сложным и неза- 
висимым характером, умевший наживать врагов как никто другой. Гусев 
был из тех немногих, кто высоко ценил и поддерживал его. Мне рассказыва- 
ла Татьяна Васильевна Базилевская, которая работала тогда в театре, что Гу- 
сев пригласил Якобсона поставить «Шурале». У Якобсона была особен- 
ность — он ставил очень долго. «Страну чудес», например, он готовил 2 года. 
То у него не было вдохновения, то что-то ему мешало. Иногда за репетицию 
он сочинял всего несколько тактов. Когда до премьеры осталась всего неде- 
ля, Якобсон, обладающий неудержимой фантазией, все еще продолжал со- 
чинять танцевальные номера, которых и так было в избытке. Сюжетное дей- 
ствие не было выстроено, существовали неясности с финалом. За 2-3 дня 
до премьеры Гусев распорядился Якобсона в театр не пускать и взял бразды 
правления в свои руки. Он выстроил действие, скомпоновал спектакль, 
убрал некоторые не очень удачные номера. Благодаря конструктивному чу- 
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тью Гусева балет вышел вовремя, и прошел с большим успехом. И я думаю, 
что это подлинная история. 

ПВ: А о произошедшем в Камерном балете вам ничего не известно? 

АП: Нет, а вам что-то известно? 

ПВ: В 1968—69 году, когда Ленинградский камерный балет был осно- 
ван, предполагалось, что труппа будет отдана Якобсону, но назначили ру- 
ководителем Гусева. Был скандал. 

АП: Этих сведений у меня нет. Я знаю, что был организован Камерный 
балет, который создал и возглавил Гусев. Какие там были «подводные кам- 
ни», мне неизвестно. Не помню, кто мне рассказывал, что впоследствии Гу- 
сев сам отдал этот коллектив Якобсону, которого очень ценил как хореогра- 
фа, и отчетливо помню, что этому человеку можно полностью доверять. 

ПВ: Каким Петр Андреевич был руководителем? 

АП: Блестящим. Подобных руководителей я больше не встречал. Он 
был предельно пунктуальным, т. к. очень ценил время. Петр Андреевич все- 
гда начинал экзамены и заседания кафедры ровно минуту в минуту. Он ни- 
когда никого не ждал, не делал замечания опоздавшим. Один раз я опоздал и 
испытал сильное чувство стыда. Больше стараюсь никогда не опаздывать и 
начинаю экзамены и заседания кафедры точно в назначенное время. 

Хорошо помню его рекомендацию: при возникновении каких-либо 
конфликтных ситуаций выяснять отношения с человеком надо только на- 
едине и без свидетелей. 

Гусев никогда не принимал никакие подарки. У нас учились три сту- 
дента из Грузии, работавшие артистами балета в тбилисском театре. Они 
приезжали периодически, посещали занятия, сдавали зачеты, экзамены и 
уезжали. Как-то раз, когда я был на кафедре вместе с Петром Андреевичем, 
они пришли и вручили ему корзину с несколькими бутылками грузинского 
коньяка, т. к. знали, что он очень любит коньяк. Гусев всячески отказывался, 
но сломить их настойчивость ему не удалось. Грузинские студенты утвер- 
ждали, что этот подарок от их балетного руководителя Георгия Дмитриеви- 
ча Алексидзе'. Тогда, понимая, что деваться некуда, Гусев подарок принял и 
поблагодарил их. На следующий день я становлюсь свидетелем крайне по- 
учительного эпизода. Петр Андреевич просит лаборанта позвать студентов 
из Грузии, достает эту же корзину с бутылками самого лучшего и дорогого 
армянского коньяка и вручает им с просьбой передать это Алексидзе. 


'Г. Д. Алексидзе, бывший выпускник и преподаватель балетмейстерской кафедры, в то 
время возглавлял в Тбилиси балетную труппу театра оперы и балета. 
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К нему часто приходили за помощью, и он всегда старался помочь. 
Характеристики никому он не писал. Говорил, что характеристику пишем 
мы сами, а он только редактирует. 

Однажды Петр Андреевич очень мне помог. Сейчас не помню, в чем 
именно это выражалось. В знак благодарности я решил подарить ему армян- 
ский коньяк «Праздничный», который он очень любил. Зная, что он не при- 
нимает подарки и переубедить его невозможно, решил применить «хитрую» 
тактику. Во время его занятий со студентами-репетиторами в консерватории 
я поехал к нему домой, а жил он в однокомнатной квартире на Алтайской 
улице. Помню, что меня поразили простота и аскетизм обстановки. Мне по- 
везло, я застал его жену, Валентину Васильевну Румянцеву, дома. В резуль- 
тате уговоров она согласилась выполнить мою просьбу и передать Петру 
Андреевичу подарок. Я остался доволен проведенной «операцией». 

В то время я жил с семьей на Комендантском аэродроме рядом с де- 
ревней Коломяги. Никакого метро в этом районе тогда еще не было. Как-то 
мы возвращаемся домой, а соседка говорит, что приходил какой-то стари- 
чок, спрашивал нас и просил передать сверток. В свертке находились бу- 
тылка водки, настоянная на лимонных корочках, необыкновенно красивый 
шелковый платок для жены и африканская маска, вырезанная из черного де- 
рева. Мы с женой долго ломали голову и гадали, кто же мог сделать такой 
подарок. И только потом я вспомнил, что именно такую маску я видел в 
квартире Петра Андреевича. Мы очень расстроились, что не встретились с 
ним, и были потрясены тем, что Петр Андреевич в свои восемьдесят лет до- 
бирался через весь город общественным транспортом, чтобы вручить мне 
ответный подарок. Это был потрясающий урок, преподанный мне. Я его за- 
помнил на всю жизнь. Преклоняюсь перед этим человеком. 

ПВ: Петр Андреевич ушел с кафедры в 1983 году, почему? 

АП: Я не знаю, стоит ли об этом писать, но причиной его ухода стал 
конфликт с новым ректором Владиславом Александровичем Чернушенко, 
талантливым музыкантом и дирижером, возглавлявшим ленинградскую ка- 
пеллу. Суть конфликта мне не известна, т. к. Петр Андреевич никогда об 
этом не рассказывал. Формальной причиной его смещения с должности за- 
ведующего кафедрой стал отказ посещать заседания ученого совета, на ко- 
торых, по мнению Гусева, обсуждаются вопросы, не имеющие отношения к 
работе нашей кафедры, а впустую терять время он принципиально не хотел. 

ПВ: Кто возглавил кафедру после Петра Андреевича? 

АП: Никита Александрович Долгушин. До сих пор помню заседание 
кафедры, на котором Петр Андреевич сказал: «Я ухожу с заведования ка- 
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федрой, это решение окончательное и обсуждению не подлежит». Наступи- 
ла минута молчания -— все были потрясены таким известием. Никто и пред- 
ставить себе не мог кафедру без Гусева. Петр Андреевич пресек все возник- 
шие вопросы и предложил возглавить кафедру Аскольду Анатольевичу 
Макарову, руководившему в то время «Хореографическими миниатюрами». 
Тот ответил отказом. Гусев попросил Игоря Дмитриевича Бельского стать 
заведующим, но тот тоже отказался. Возникшую паузу прервал Долгушин, 
сказавший, что он готов взять руководство кафедрой в свои руки. Петр Анд- 
реевич остался на кафедре преподавать балетмейстерам-репетиторам. 

ПВ: У Петра Андреевича много публикаций по классическому насле- 
дию в периодической печати. Он транслировал свои идеи на учеников? Го- 
ворил, что шедевры требуется сохранять, при этом внося коррективы от- 
носительно потребностей времени? 

АП: Нет, Гусев такого не говорил. Он и Лопухов отстаивали точку зре- 
ния, что хореографический текст нельзя менять. Можно корректировать 
пантомимные сцены, которые устаревают достаточно быстро, сокращать 
эпизоды, утяжеляющие действие и не имеющие художественной ценности, 
но хореографический авторский текст должен быть неизменным, т. к. имен- 
но он создает неповторимый образ балета. В этом они полемизировали с 
другими балетмейстерами, не всегда тактично переделывавшими хореогра- 
фию Мариуса Петипа. А сейчас очень часто, чтобы не преодолевать трудно- 
сти, артисты упрощают текст партий. Когда балетом Кировского театра ру- 
ководили Ф. Лопухов, П. Гусев и К. Сергеев, никому из артистов не 
позволялось «исправлять» хореографию балета. Пример сегодняшних ис- 
правлений — финал адае1о Одиллии и Зигфрида в «Лебедином озере», тре- 
бующий в первую очередь от танцовщицы высочайшей техники танца. Его 
могли исполнить только балерины, ни одна корифейка, не говоря уже об ар- 
тистке кордебалета, с этим бы не справилась. Вот уже более двадцати лет 
редко кто делает такой финал. Первая балерина, которую я увидел испол- 
няющей облегченную версию финальных раз дуэта, была Юлия Махалина. 
Странно! Она прекрасно владела техникой танца и наверняка справилась бы 
со всеми движениями. Почему и зачем ей разрешили изменить хореографи- 
ческий текст? 

Мне посчастливилось наблюдать занятия Петра Андреевича со студен- 
тами-репетиторами. Он не только показывал хореографический текст, но и 
требовал образного воплощения и точной музыкальности. Подчас обращал 
внимание учеников на ту или иную особенность редко встречающегося раз, 
подчеркивая его оригинальность и значимость. 
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ПВ: С чем был связан уход Гусева из Кировского театра? Ведь все 
прекрасно складывалось, его поддерживала труппа. 

АП: Причины ухода мне неизвестны. Осмелюсь предположить, что это 
инициировали признанные мастера балета старшего поколения, т. к. Петр 
Андреевич активно выдвигал молодежь на сольные партии, возможно, кому- 
то это не понравилось. А может быть, независимость и принципиальность 
Гусева не понравились начальству. 

Его уход из Кировского театра для большинства артистов стал горест- 
ным событием. Об этом мне рассказывали Татьяна Васильевна Базилевская 
и Нинель Александровна Петрова. В театре была группа танцовщиц, обо- 
жавших Петра Андреевича. Среди них — Нонна Ястребова, Алла Осипенко, 
Ольга Моисеева, Нинель Петрова, Татьяна Базилевская. Они устроили для 
Петра Андреевича прощальный ужин. Так как это было на масленицу, то 
балерины помимо всех разносолов собственноручно напекли блинов и пода- 
ли их с красной икрой. Через несколько дней их всех вызвали на партсобра- 
ние и обвинили в том, что они отмечали религиозный праздник. Кажется, 
там им заодно порекомендовали не провожать Гусева. Несмотря на серьез- 
ные партийные рекомендации провожать Петра Андреевича на вокзал по- 
шла большая группа артистов. Руководство театра оказалось бессильно пе- 
ред такой преданностью и любовью к бывшему руководителю балета. 

Гусев — уникальный репетитор, наверно, такого репетитора не было, и 
я не знаю, когда будет. Он обладал необыкновенным обаянием, неистощи- 
мой энергией и остроумием. Это был выдающийся мастер, который пре- 
красно репетировал и с солистами, и с кордебалетом. 

Т. В. Базилевская рассказывала, что попасть в состав «Шопенианы» 
было практически невозможно. Гусев отбирал в кордебалет красавиц с 
длинной шеей и с хорошим низом ноги. Это могли быть даже характерные 
или деп1-характерные танцовщицы. В спектакле танцевали самые прекрас- 
ные женщины Кировского театра. Когда поднимался занавес, то зритель за- 
мирал в восхищении. «Шопениана» при Гусеве — легенда, но, к сожалению, 
об этом многие не знают. 

Все, кто с ним соприкасались в репетиционной работе, рассказывали 
об этом с восторгом. Так, Нинель Александровна Петрова рассказывала, как 
она готовила с Петром Андреевичем роль Марии из балета «Бахчисарайский 
фонтан». Вариация Марии из первого акта — длинная, многочастная, содер- 
жащая немалое количество прыжков и вращений. В общем, выдержать ее 
довольно сложно. Накануне репетиции Петр Андреевич сказал ей: «Нинель, 
завтра у нас репетиция вариации. Пожалуйста, первые десять минут порабо- 
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тайте сами, все проверьте, а я подойду позже». Репетиции были короткие, 
полчаса максимум. На следующий день Петр Андреевич пришел за десять 
минут до окончания репетиции и просмотрел вариацию. Сразу после испол- 
нения он сделал ряд замечаний и попросил станцевать еще раз. Нинель 
Александровна второй раз прошла вариацию и, как ей показалось, станцева- 
ла очень прилично. Но Гусев нашел новые ошибки и попросил в третий раз 
станцевать вариацию. Тогда она сказала: 

— Петр Андреевич, я больше не могу. У меня нет сил! 

— Посмотрите на себя в зеркало. Вы видите, что вы розовая? 

— Да. 

— Вот когда вы будете белая, вот тогда и не сможете. Прошу еще раз. 

Ей пришлось подчиниться. Зато, когда она вышла на спектакль, то 
танцевала вариацию с легкостью и наслаждением. Этот урок Нинель Алек- 
сандровна запомнила на всю жизнь. Когда она готовила партию Жизели с 
Еленой Михайловной Люком, та ее постоянно прерывала и вносила коррек- 
тивы. Петрова умоляла репетитора не делать остановки во время прохожде- 
ния второго акта, чтобы суметь рассчитать и распределить силы, выработать 
дыхание. Ей стоило огромного труда добиться выполнения своей просьбы. 

Когда в начале восьмидесятых я был на постановке в Вильнюсском те- 
атре, Петр Андреевич возобновлял «Спящую красавицу». Как-то стал свиде- 
телем его репетиции с юной выпускницей московского хореографического 
училища Нелей Березиной, готовившей главную роль. Она была красивой и 
виртуозной балериной намного выше Петра Андреевича. Когда она оттанце- 
вала вариацию и коду, он спросил: 

— Ну что, ребенок, устала? 

— Не очень, — ответила она. 

— Тогда повторим. 

Мне так понравилось такое отеческое отношение к артистке! Да, он 
умел создать уникальную атмосферу доброжелательности, и артисты всегда 
отвечали ему взаимностью. Такое редко кому удается. 

Хочу поделиться малоизвестными сведениями о личной жизни Петра 
Андреевича. Однажды он рассказал, что, когда работал в Москве, Сталин 
неоднократно приглашал его с собой на автомобильные прогулки по столи- 
це ночью. Для Петра Андреевича это было огромным испытанием, требую- 
щим неимоверного напряжения. Иосиф Виссарионович очень любил зада- 
вать неожиданные вопросы, к примеру: «Как вам нравится это здание? Что 
скажете о пересечении улиц? А вы смотрели этот фильм? А какое ваше мне- 
ние о таком-то оперном режиссере?». Гусев принял решение отвечать на во- 
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просы так, как он на самом деле думает. Конечно, ему было страшно. Слава 
богу, что никаких плохих последствий эти поездки не имели. 

В начале двухтысячных годов я познакомился с его дочерью Татьяной 
Петровной, которая приезжала в Петербург незадолго до выхода книги о 
Петре Андреевиче, чтобы оказать финансовую помощь для ее издания. Ме- 
жду нами сложились дружеские отношения. Она жила с мужем в Брюсселе, 
где работала переводчиком, т. к. в совершенстве владела французским язы- 
ком, а ее муж служил представителем России в Евросоюзе. Во время наших 
встреч Таня рассказывала о своих родителях: об отце и своей матери, мос- 
ковской танцовщице и черноокой красавице Волковой (к сожалению, не 
помню ее имени). Оказывается, в юности Петр Андреевич очень увлекался 
спортом, плавал на байдарках, обожал футбол и всю жизнь был заядлым 6бо- 
лельщиком. Когда в театре планировались репетиции, то он никогда не на- 
значал их во время трансляции по телевидению футбольных матчей. 

Жаль, что мне не удалось более подробно расспросить Татьяну Пет- 
ровну о Петре Андреевиче. 

ПВ: Почему Гусев за всю жизнь поставил единственный авторский 
балет «Семь красавиц»? 

АП: Это не точные сведения. Гусев поставил много танцев в операх и 
опереттах, 15 одноактных балетов для хореографических училищ Советско- 
го Союза, многоактные балеты «Три мушкетера» В. Баснера, «Красавица 
рыбка» У Цзуцяна и «Наводнение» Ду Минсина. Последние два — в Китае. 
Не будем забывать, что премьера гусевских «Семи красавиц» К. Караева 
прошла в Баку с оглушительным успехом и была показана в Москве, где по- 
лучила высокую оценку критиков. Позже этот балет был перенесен в МА- 
ЛЕГОТ, Новосибирск и Киев. Он первый в стране поставил балет В. Баснера 
«Три мушкетера». Но сделал благородный жест. В это же время в ленин- 
градском Малом оперном театре Николай Боярчиков ставил свою версию 
«Трех мушкетеров». Через много лет он мне рассказал, что ему тогда позво- 
нил Петр Андреевич и спросил: «Коля, когда намечена твоя премьера?». Уз- 
нав, что она состоится через месяц, Гусев ответил: «Хорошо, я придержу 
выход своего балета». Он хотел, чтобы премьера была у Н. Боярчикова, по- 
тому что в историю балета входит именно автор первой постановки. Для 
меня такой поступок Петра Андреевича стал полной неожиданностью. 

ПВ: Для меня это тоже неожиданность, поскольку в печатных изда- 
ниях такая информация мне еще не встречалась. 

АП: «Три мушкетера» - это его балет. Где-то у меня даже была на него 
рецензия, но сейчас я ее не найду, но вы можете найти этот материал. 
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ПВ: Скажите, Гусев оказал влияние на вас как на педагога и руково- 
дителя? 

АП: Да, конечно. Я многому научился у Петра Андреевича. Всего не 
перечислишь. Когда возникают сложные ситуации на кафедре или в театре, 
я стараюсь понять, как эти проблемы решил бы Гусев? Почти всегда это по- 
могает. 

На работу в консерваторию он приходил не каждый день. Обществен- 
ным транспортом пользовался редко, а предпочитал ездить на велосипеде. 
Представляете, с Алтайской улицы через весь город до Театральной площа- 
ди! Фантастика! Вот чем он мне еще запомнился. Были сильные морозы, а 
он приходит в таком тонюсеньком пальтишке, и лаборантка наша говорит: 
«Ну, вы, Петр Андреевич даете! Совсем с ума сошли! Как вы оделись? На 
улице 35 градусов!». А он отвечает: «Это подарок из Китая — пальто на га- 
гачьем пуху. Оно тоненькое и невесомое, очень теплое». 

Никита Александрович Долгушин рассказывал мне, что, когда они по- 
ехали в Новосибирск, Петр Андреевич вез два больших чемодана, и Долгу- 
шин решил ему помочь. Гусев отнекивался, но тот настоял, взял один чемо- 
дан и понял, что он неподъемный! Он спросил у Петра Андреевича, что 
там, а тот ответил — гантели. То есть он возил с собой гантели для занятий 
спортом! 

Петр Андреевич был, можно сказать, «крестным отцом» балетмейстера 
О. Виноградова. Он открыл его талант и дал путевку в жизнь. Возобновляя 
«Лебединое озеро» в Новосибирске, Гусев обратил внимание на молодого 
артиста балета, который придумывал разнообразные хореографические рад. 
Это был Олег Виноградов. Петр Андреевич взял его своим ассистентом, 
предложил сначала поставить танец в «Лебедином озере», а затем поручил 
сочинить первую картину балета. Через некоторое время не побоялся дове- 
рить молодому балетмейстеру постановку балетов «Золушка» и «Ромео и 
Джульетта». Подобные случаи, честно скажу, мне неизвестны. 

Еще хочу сказать, что мы регулярно отмечали дни рождения Петра 
Андреевича 29 декабря. В этот день ежегодно проводились балетмейстер- 
ские экзамены, на которых присутствовали педагоги кафедры и, естествен- 
но, студенты. Когда мы, студенты, у него спрашивали о том, что ему пода- 
рить, он всегда отвечал: «Повеселите старика». Поэтому мы устраивали для 
него «капустники». Мне хорошо запомнилось поздравление Гусева на сцене 
Большого зала Консерватории в день его юбилея в 1974 году. В этом «капу- 
стнике» мы представили творческую жизнь Петра Андреевича в комедийно- 
пародийном плане. Роль Гусева с блеском исполнил Женя Сережников, Тер- 
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психору танцевала Римма Онацкая, остальные представали то темными си- 
лами, разъединявшими героев, то бестолковыми студентами, которых Гусев 
пытался направить по пути классического танца. Конечно, не обошлось без 
вальса Мошковского. На сцену стремительно выбегал одетый в белую ру- 
башку и белые брюки Гусев и выносил огромную бутафорскую колонну, ко- 
торая была гораздо больше него. Он проделывал с ней разнообразные вер- 
ховые поддержки, пародируя хореографию этого номера. Потом на тележке 
вывозили Терпсихору, держащую в руках нарисованный нами огромный 
журнал «Советский балет». Она танцевала вариацию, а затем, склонившись 
на колени, вручала журнал Гусеву-Сережникову. В капустнике были не 
только танцы, но и шуточные стихи, и поздравительные тексты. Петр Анд- 
реевич был по-настоящему доволен и благодарил нас за остроумное по- 
здравление. 

Несколько раз Гусев приглашал педагогов кафедры к себе домой по 
случаю очередных юбилеев. Хозяин он был радушный и гостеприимный. 
Угощение поражало разнообразием. У него было две «слабости»: коньяк и 
рыба. Особенно любил осетрину и севрюгу. Валентина Васильевна мне рас- 
сказывала, что она через день ходит на рынок и там покупает рыбные дели- 
катесы, которые так любил Петр Андреевич. В то время в советских магази- 
нах они продавались невероятно редко. 

ПВ: Незадолго до смерти он восстанавливал «Корсар» в Кировском. 

АП: Петр Андреевич прекрасно знал классическое наследие, которым 
заинтересовался еще с юности. Свидетельством тому являются многочис- 
ленные статьи П. Гусева, ряд из которых опубликован в сборнике «Петр Гу- 
сев — рыцарь балета». Он сделал много возобновлений балетов классическо- 
го наследия и всегда был верен принципу неизменности хореографического 
текста. 

Он был знаток и поклонник классического танца. Петр Андреевич 
много лет мечтал восстановить одноактный балет А. Сен-Леона «Грациэл- 
ла». Ни один театр не заинтересовался его предложением. Так была утеряна 
уникальная возможность сохранить балет Артура Сен-Леона, который Гусев 
хорошо знал и считал шедевром. 

Петр Андреевич вернул к жизни комедийный балет М. Петипа «При- 
вал кавалерии». Я видел премьерный спектакль, в котором главные роли ис- 
полнили юная Татьяна Квасова и Игорь Кузьмин. Они танцевали замеча- 
тельно, а балет оказался восхитительным. 

ПВ: Вы говорите о постановке в Камерном балете? 
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АП: Да. Потом этот балет вошел не только в репертуар МАЛЕГОТа, но 
и украсил афишу ряда других театров. 

Гусев принимал самое активное участие во всех конференциях и дис- 
куссиях, выступал с докладами, писал великолепные статьи. Гусевым напи- 
сана в качестве учебного пособия замечательная программа курса «Искусст- 
во балетмейстера-репетитора». Когда на кафедру пришла работать 
Н. А. Петрова, то на первом же уроке она достала это пособие и сказала сту- 
дентам: «Все должны приобрести такое пособие. Это ваша основная книга. 
По ней вы и должны заниматься». До сих пор никто лучше о профессии ре- 
петитора не написал. 

Петр Андреевич постоянно старался привлечь меня и Л. А. Линькову 
к написанию статей и выступлениям на конференциях. Я всячески стремил- 
ся увильнуть от такого трудного занятия. Тогда мне это было неинтересно, 
т. к. я сочинял хореографию и осваивал педагогическую профессию. Но, 
благодаря его настойчивости, я все-таки написал статью о необходимости 
сохранения классического наследия и даже выступил в Москве с докладом 
на международной конференции, посвященной проблемам хореографии. 
Прошло много лет, и я выполнил все его пожелания: выступаю с докладами 
на различных конференциях и написал четыре учебных пособия. 

Не моту не сказать о человеческих качествах Гусева. Однажды я и мой 
приятель Анатолий Дементьев, оба выпускники балетмейстерской кафедры, 
оказались в Москве в Кремлевском Дворце съездов. Там мы встретили Пет- 
ра Андреевича. Он повел нас в буфет и спросил: «Блины с икрой будете 
есть?». Мы мямлим, отнекиваемся, нам как-то неловко. В итоге Гусев нас 
накормил блинами с красной икрой, жюльеном с грибами и напоил конья- 
ком. И студенты, и выпускники всегда чувствовали его отеческую заботу. 

Гусев принимал активное участие в судьбе талантливого, ныне все- 
мирно известного хореографа Бориса Эйфмана, дипломной работой которо- 
го был балет А. Хачатуряна «Гаянэ» в МАЛЕГОТе. Спектакль получился 
самобытным и ярким. Встал вопрос, где дальше будет работать Б. Эйфман. 
Насколько мне известно, Петр Андреевич предложил ему возглавить труппу 
Новосибирского театра, которая в то время была одной из лучших в стране. 
Эйфман дал свое согласие. Гусеву удалось добиться в Министерстве куль- 
туры положительного решения этого вопроса. Сделать это было непросто. 
Тогда негласно существовал «пятый пункт», по которому людей еврейской 
национальности старались не допустить к руководящим постам. Незадолго 
до официального назначения Борис Яковлевич принял решение остаться в 
Ленинграде балетмейстером Хореографического училища им. А. Вагановой, 
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куда его пригласил художественный руководитель лучшей балетной школы 
К. Сергеев. Для Гусева это стало крайне неприятной неожиданностью. Он 
был расстроен, даже рассержен, и, по-моему, надолго сохранил обиду на 
Эйфмана. 

ПВ: А много именитых выпускников еще было у Гусева? 

АП: Среди его выпускников — народные артистки СССР И. Колпакова, 
Н. Кургапкина, Г. Комлева, народная артистка РФ Е. Евтеева, заслуженная 
артистка РФ Н. Янанис и много ведущих солистов балета из союзных рес- 
публик. 

ПВ: Петр Андреевич Гусев как балетмейстер поставил мало спектак- 
лей. Даже во время руководства труппой ГАТОБа, он не воспользовался 
возможностью и ресурсами, чтобы ставить самому, а отдавал постанов- 
ки К. Сергееву. Почему это происходило? 

АП: Давайте уточним эти сведения. За пять лет его руководства твор- 
ческая жизнь труппы была полнокровной и очень насыщенной. В театре 
ставили новые спектакли Ф. Лопухов, В. Вайнонен, Р. Захаров и Л. Якобсон. 





В это же время К. Сергеев сделал свои редакции «Раймонды» и «Лебединого 
озера». Что касается балетмейстерского таланта, то Гусев трезво оценивал 
свои способности и считал, что не может встать вровень с Якобсоном и Ба- 
ланчиным. А потом судьба складывается так, как складывается. Самой из- 
вестной его постановкой был балет «Семь красавиц», который много лет 
шел в Баку, в ленинградском МАЛЕГОТе, Киеве, Новосибирске. Я не слы- 
шал ни одного отрицательного отзыва об этом балете. Фрагменты из него 
мне показывала танцевавшая в нем Наталья Станиславовна Янанис. Это бы- 
ла очень интересная хореография! Гусев придумывал на основе классиче- 
ских раз другие выразительные движения. Несомненно, что способностями 
сочинителя хореографии он обладал. 

Подводя итоги, хочу сказать, что Петр Андреевич Гусев — великий дея- 
тель балетного театра, выдающийся организатор, прекрасный знаток клас- 
сического наследия, уникальный репетитор, блестящий оратор и редкой ду- 
ши человек. Думаю, что его вклад в развитие русского балета еще 
недооценен. Я счастлив, что много лет был его учеником, и безмерно благо- 
дарен ему за все. 
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ВМЕСТЕ С ДЯГИЛЕВЫМ 


Собираясь на выставку «В круге Дягилевом. Пересечение судеб»' ком- 
панией, мы планировали взять экскурсию: опыт показывал, что на неболь- 
ших, узкоспециализированных выставках без экскурсовода непонятно и от- 
того скучно. Подходящего времени не нашлось — на свой страх и риск, 
полагаясь на собственную образованность и осведомленность в области рус- 
ского балета, мы решили пойти без экскурсовода. Это решение стало не 
ошибкой, а удачей. Но обо всем по порядку. 

Поднимаясь по парадной лестнице, залитой синим светом, мы услы- 
шали музыку, торжественно-взволнованную, драматичную увертюру к опе- 
ре Джузеппе Верди «Га Ююгха 4е| 4езИпо» — или «Сила судьбы». На весь ле- 
стничный пролёт проецируется рябь воды, сквозь которую на стене 
проступают фотографии. Это точка — первая остановка: вслушиваясь в му- 
зыку, забывая о будничном, проходя через иллюзорную гладь воды, посети- 
тель словно выходит из чистилища и теперь готов начать путь, посвящен- 
ный жизни Сергея Павловича Дягилева. 

На входе в Наугольную комнату заботливый смотритель, как своеоб- 
разный Харон или апостол Пётр, выдаёт карту движения по выставке и с та- 
ким путеводителем зритель начинает свой путь. А путь оказывается извили- 
стым в прямом смысле: пространство выставки устроено не традиционно 
линейно, а кругами. Каждый круг посвящен разным периодам жизни Дяги- 
лева, их оказывается двенадцать, что очень символично, а сами панели с 
экспонатами закруглены, образуя округлое пространство, по которому дви- 
жется зритель. Каждый период открывает обширный, щедрый текст, мелким 
кеглем занимающий место в человеческий рост, и подробно рассказываю- 
щий о периоде жизни, которому посвящен круг. От него отходит путеводная 
нить, нить судьбы, на которую нанесены года. Каждому году соответствует 


* Санкт-Петербургский государственный музей театрального и музыкального искусства. 
Шереметевский дворец. Выставка «В круге Дягилевом. Пересечение судеб». 14.11.2020 — 
12.02.2021. Этот международный выставочный проект венчает собой программу ежегодно- 
го фестиваля «Дягилев. Р. 5.». 
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событие всеобщей истории, указанное внизу; а наверху события из жизни и 
деятельности Дягилева, цитаты из воспоминаний, публикаций, дневников и 
писем непосредственных участников к Дягилеву. А самое важное, множест- 
во цитат из писем самого Дягилева. 

Таким образом, зритель читающий обретает проводника — самого Сер- 
гея Павловича, который лично рассказывает свою историю. Цитаты подоб- 
раны особенно тщательно; зачастую экспрессивные, они раскрывают лич- 
ность Дягилева, обнажают живого человека, переживающего и 
чувствующего, а не музейный экспонат. 

Текст, снабженный иллюстрациями, редкими фотографиями, полно- 
стью погружает в контекст времени, зритель чувствует себя исследователем, 
двигающимся с картой по кругам жизни Дягилева. 

У первого же круга наша компания рассеялась по Наугольной комнате: 
под отзвуки оперы Верди каждый двигался в удобном ему темпе, изучая 
жизненный путь великого импресарио и людей, его окружавших. 

Экскурсия не могла бы обеспечить такую степень включения, ощуще- 
ние исследования. Когда ты с картой в руках, движешься по комнатам, пе- 
реходя в библиотеку, где траектория движения меняется и нужно идти про- 
тив часовой стрелки, а не так, как в Наугольной комнате. Затем — огромный 
Оружейный зал, где оставшиеся восемь кругов расположились совершенно 
неочевидном образом, что добавляет духа авантюризма. Каждый раз сталки- 
ваясь с кем-то из нашей компании мы сообщали друг другу о своих наход- 
ках: «Ты видела, вон там фото Нижинской в роли Кикиморы? Нет?! Иди по- 
смотри!», и ты идёшь обратно, недоумевая, как мог пропустить такое 
занимательное фото. 

Так, зритель проходит весь жизненный путь великого антрепренёра и, 
стоя у порога Этрусской гостиной, окруженный портретами удивительных 
людей, которых вокруг себя собрал Дягилев, зритель заканчивает исследо- 
вание. 

В гостиную нельзя войти, можно только издалека посмотреть на бюст 
Сергея Павловича среди античных фигур. Расстояние позволяет дистанци- 
роваться, подумать, оценить только что пройденный путь. И эта последняя 
остановка ничем, кроме расстояния, не обозначена, здесь нет никакого тек- 
ста, есть только зритель и личность Сергея Павловича. 

На выставке происходит полное включение зрителя в выставочную 
среду — через взаимодействие с пространством экспозиции на разных уров- 
нях: читая тексты, рассматривая фото, живопись и графику, привезенную с 
разных концов Европы, слушая музыку. Такой формат восприятия не со- 
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вместим с традиционным форматом экскурсии. И наша компания, благодаря 
общению между собой, вышла с уровня простого осмотра экспозиции на 
уровень арт-медиации, где в роли медиатора-проводника выступило тексту- 
альное пространство выставки, высокопрофессионально составленное орга- 
низаторами и кураторами выставки. 


Р. $. Фото Нижинской в роли Кикиморы прилагается: 





Б. Нижинская — Кикимора. «Русские сказки» 
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АЛЛА ОСИПЕНКО В ОБРАЗЕ КЛЕОПАТРЫ 
ИЗ БАЛЕТА «АНТОНИЙ И КЛЕОПАТРА» 


Произведения Уильяма Шекспира по прошествии более 500 лет не те- 
ряют своей актуальности и приковывают внимание деятелей искусства, чи- 
тателей, зрителей и исследователей со всего мира. Сложная задача всегда 
стояла перед балетмейстерами. Им нужно убирать то, что Гамлет называл: 
«слова, слова, слова...» и оставить Слово, воплощенное языком танца. 

Одним из таких спектаклей являлся «Антоний и Клеопатра», создан- 
ный балетмейстером Игорем Чернышевым. Это была дебютная работа в 
полнометражном балете, которая обратила на себя внимание многих крити- 
ков и балетоведов. Они писали о необычном воплощении хореографических 
решений, красочной пластике, смелых выразительных движениях и позах. 
Выразительность танца и глубину характера главной героини Клеопатры в 
полной мере раскрыла балерина Алла Осипенко. Критики отмечали, что 
Осипенко иначе представила образ великой царицы, чем первая исполни- 
тельница партии Валентина Муханова. 

В 1977 году под руководством режиссера Евгении Поповой легендар- 
ная постановка в специально созданной одноактной версии была снята на 
ленинградском телевидении. Благодаря съемочной группе фильм-балет по- 
лучил «билет в вечность». Так как данная работа является телефильмом, то у 
него есть ряд отличительных особенностей: свет, сжатое экранное время, 
пространство, в котором находятся танцовщики, и чтецы — они дают воз- 
можность зрителю глубже проникнуть в события, описанные У. Шекспиром. 
Все это открывает постановку заново. Перед нами предстают иные акценты, 
новые детали, закадровые голоса показывают некоторые сцены с более эмо- 
циональной точки зрения и так далее. 

В эластичном трико, который полностью облегает точеную фигуру ба- 
лерины, любое ее па становится мечтой скульптора. Тело и лицо Осипенко 
состоит из графичных контуров и изумительных линий. Это и острые скулы, 
тонкие брови, большие говорящие глаза, выражающие внутреннюю печаль, 


144 


опущенные вниз уголки чуть пухлых губ. Это и повороты головы, где мы 
видим связки шеи, это изящные ключицы, рельефные и утонченные мышцы 
руки ног. 

Невозможно не сказать несколько слов о партнере балерины — Джоне 
Марковском, о его статном, могучем Антонии. Вспомним самую первую 
сцену, когда нас только знакомят с главными героями: свет медленно озаря- 
ет лицо танцовщика, и мы видим высокого, сильного мужчину. Его лицо 
идеально, совершенно симметрично, мышцы напряжены, скулы остры, 
взгляд ровен, он весь олицетворение покоя и уверенности в себе. Марков- 
ский всем телом и идеально точными движениями показывает мощь и мо- 
нументальность. 

Хореографическая задумка очень необычна. На место классических 
правил, где все подчинено канонам, встает контраст внутреннего и внешне- 
го, скрытые чувственность и эмоциональность. Ярко прослеживается тема 
надетой на себя маски. Осипенко-Клеопатра как настоящая царица не долж- 
на показывать свои слабые стороны. Скрещены руки, тело натянуто, как 
струна, каждое движение отчеканено, никто не может проникнуть в ее дущу. 
Даже рядом с Антонием Клеопатра остается владычицей Египта. Царица и 
нежна с героем, но одновременно властно обволакивает его своими объя- 
тиями. Осипенко рисует внутренний мир героини, которая впервые сталки- 
вается с чувством искренней любви. В руках Антония она нежится, смягча- 
ется и, как змейка, обвивает собой мощный торс воина. 

Призванный Римом, Антоний покидает Египет. Клеопатра остается 
одна. Осипенко передала этот момент прощания так, что мы понимаем -— это 
конец их прежней жизни. Наиболее яркой оказалась небольшая деталь в 
сцене разлуки с Антонием. Чтобы усилить эффект, балерина стала шептать, 
возможно, слова о скором возвращении любимого, но в глазах затаилась 
скорбь и неминуемая утрата. 

В Риме Антоний должен был по политическим соображениям женить- 
ся на сестре Цезаря Октавии, изменив египетской царице. Гонец рассказыва- 
ет ей о случившемся предательстве. Здесь очень важным стал взгляд Аллы 
Осипенко, в котором таилась не прекращающаяся ни на минуту боль. Внеш- 
не — неживое, холодное выражение лица, а внутри хаос. В монологе героиню 
охватывает чувство неизвестности. Почему это происходит именно с ней, 
когда кажется, что настоящая любовь совсем близко? Почему именно на нее 
обрушивается такое несчастье, разрушающее все и вся? Царица! Та, которой 
подчиняются тысячи, которую превозносят как богиню. Она, надломленная 
горем, не может найти себе места, с каждым разом надевать «маску» ей все 
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труднее и труднее. Осипенко не дает видимых подсказок для понимания, что 
происходит с Клеопатрой, но внутреннее чувствование, вкупе с движениями, 
и создают напряженность, говорящую о неизбежном трагическом конце. 

Процесс неминуемой гибели запустился. Дальнейшие события, как во- 
ронка, стали заглатывать героев в пучину лжи и страданий. Хотя Антоний и 
Клеопатра снова вместе, но теперь жизнь стала иной, и балетмейстер это пе- 
редал через окраску их танца. Хореография наполнена движениями, которые 
звучали прежде, но если тогда они были красочными, сочными, то сейчас 
они потускнели, поблекли, былая красота осыпалась. Внутренняя передача 
конфликта выражена в понимании героями происходящего: разочарование 
неизбежно, смерть неизбежна, но признавать этого не хочется. 

Ревность Антония, мнимая смерть Клеопатры разрушили все. Первым 
погибает он, понимая, что и дня без нее не проживет. Потом погибает она. 
Зачем ей власть, богатство, когда любимого человека нет рядом? «Смерть 
придет, у нее / Будут твои глаза», — как точно подходят эти слова. Данную 
фразу можно трактовать по-разному, но любой смысл подходит к главным 
героям. «Твои глаза» как глаза возлюбленного, «твои глаза» как отражение 
себя, зрачками внутрь - все это характеризует последние мгновения жизни 
Клеопатры и Антония. Смерть развела их в этом мире и свела в другом. 
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НАТАЛЬЯ МАКАРОВА В ОБРАЗЕ ТАТЬЯНЫ ЛАРИНОЙ 


Кто из нас не знает двух знаменитых литературных героев — Евгения 
Онегина и Татьяну Ларину? Скоро исполнится 200 лет с момента публика- 
ции первой главы «Евгения Онегина» Александра Пушкина. И до сих пор 
мы с удовольствием перечитываем известные строки, цитируем их, читаем 
наизусть письмо Татьяны, подробно изучаем эпоху и задаемся самыми раз- 
ными вопросами. «Роман в стихах» неоднократно инсценировался и в дра- 
матических театрах, и в опере и, что самое интересное, в балете. Джон 
Кранко в 1965 году первым представил балет «Онегин» по мотивам произ- 
ведения Пушкина. История, ожившая в танце 55 лет назад, продолжает по- 
корять публику в наши дни. 

Хотелось бы вспомнить спектакль с участием Натальи Макаровой, где 
балерина настолько прониклась образом главной героини, что, казалось, 
будто Пушкин написал про Татьяну-Макарову. Обращусь ко второму дуэту 
Татьяны и Евгения — трагической кульминации, завершающей балет Кранко. 

Вернувшись из своих странствий, Онегин узнает, что Татьяна замужем 
за генералом. Увидев ее, повзрослевшую, в расцвете женской красоты, герой 
осознает, что горячо влюблен. При каждой возможности он старается всене- 
пременно оказаться в их доме и провести часы с ней. «Она его не замечает, / 
Как он ни бейся, хоть умри», — писал поэт. И вот Онегин решает написать 
письмо. С этого момента и начинается дуэт в балетной постановке. 

Прекрасная Макарова-Татьяна сидит за столом, ее взгляд исполнен пе- 
чалью, она читает письмо. «Княгиня перед ним, одна, / Сидит не убрана, 
бледна, / Письмо какое-то читает / И тихо слезы льет рекой, / Опершись на 
руку щекой». В балетной мизансцене происходит перекличка со строчками 
Пушкина. И вот появляется виновник. Его взгляд задумчив, в глазах таится 
грусть, ведь буквально мгновение назад Татьяна встретила его суровым 
взглядом, а теперь сидит и слезы льет, совсем как та прежняя девушка, ко- 
торой он когда-то читал нотации. 
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«К ее ногам упал Евгений...», и мы видим, как Онегин (Рейд Андер- 
сон) ложится к ногам Татьяны и берет ее за руку. «Она вздрогнула и мол- 
чит...» — героиня Макаровой изнемогает от нахлынувших эмоций. ЕЙ каза- 
лось, что огонь чувств уже потух, Евгений ушел из ее дум, но с его 
появлением, Татьяна понимает, насколько ошибочными были ее мысли. 

Балерина раскрывает двойственность чувств Татьяны. Она гонит Евге- 
ния прочь, отворачивается, но при этом падает в его объятия и прижимает к 
себе. Макарова выражает трагизм в чувствах героини не только взглядом, но 
и говорящими движениями рук: это и желание освободиться из обхвата, и 
внешнее безразличие к Онегину, выражающееся в бездыханности кистей, и 
скрещивание рук как изображение закрытости души. «А счастье было так 
возможно, / Так близко!.. Но судьба моя / Уж решена» — мы как будто слы- 
шим эти строки. 

В хореографии контраст представлен через «тягучую» пластику дуэта, 
когда балерина вырывается из мужских объятий, как будто желая убежать, 
но в то же время что-то тянет ее обратно. Андерсон-Онегин, то властно воз- 
вышается над Макаровой-Лариной, желая, чтобы она принадлежала ему, то 
опускается перед ней, протягивая вперед руки, символизируя мольбу о люб- 
ви. Онегину тоже присуща своя трагическая двойственность — герой привык, 
что все происходит, как он хочет, и отказ Татьяны рушит его привычную 
картину мира. 

Отметим одну важную деталь, Макарова-Татьяна, отвернувшись от ге- 
роя, медленно начинает уходить, задумчиво смотря вдаль. Андерсон-Онегин 
ложится перед ней и протягивает открытую ладонь, а героиня в этот момент 
переплетает пальцы рук, показывая, что она закрыта для него. Это повторя- 
ется снова, как вдруг словно лавина сметает все прежние преграды, и Татья- 
на утопает в объятиях любимого ею человека. 

Каким вихрем он закручивает ее! Здесь проскальзывает пушкинская 
тема. Тема вихря, как судьбоносного момента в жизни героев (например, то 
же проявляется и в «Метели»). Макарова-Ларина тянет его за собой как тяж- 
кую ношу, в то же самое время пытаясь вырваться из рук Евгения. Онегин 
тянется к ее губам, но Татьяна отвергает его. При всей полноте чувств, она 
не преступит через себя никогда. Поцелуй Евгения — измена самой себе. Ге- 
роиня рвет письмо, и Андерсон-Онегин в ужасе от происходящего. Та самая 
мягкая и покорная девушка, которая молча, сдерживая слезы, выслушивала 
его нотации, теперь судорожно рвет письмо и гонит его прочь. «Я вас люб- 
лю (к чему лукавить?), // Но я другому отдана; // И буду век ему верна», — 
безмолвно звучат данные строки из уст Татьяны, и Евгений покидает ее. 
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Отдельно хочется выделить самый конец номера, когда Татьяна оста- 
лась наедине с собой. Макарова блестяще изобразила внутреннюю переме- 
ну, теперь ее героиня никогда не будет такой, как прежде, она стала мудрее. 
Воспитанная на французских романах, Татьяна, встретив Онегина, создала 
себе его образ идеального молодого человека, который так же верит в лю- 
бовь, как и она. Нотации Онегина разрушили идеал Татьяны и стали ей 
большим уроком. Видеть реального человека, а не свою мечту — ценность 
этого урока она ощутила именно в этой последней сцене. 

Данный дуэт — это изображение любви и ненависти, любви и долга, 
любви и ответственности перед своими словами, выраженными в движениях 
главных героев. Весь дуэт построен на страстных переплетениях, поддерж- 
ках, постоянных соприкосновениях, выражающих драматизм происходяще- 
го. Наталья Макарова — одна из немногих русских танцовщиц, которая, ока- 
завшись на Западе, «не отступилась от лица». В «Онегине» мы видим в ней 
настоящую дворянскую девушку из русских усадеб, выросшую с душевным 
благородством и нравственным стержнем. Балерина не изображает это, а не- 
сет в себе эти черты - в этом и есть уникальность ее Татьяны, представляю- 
щей нам искренность, наивность и внутреннюю глубину, присущую пуш- 
кинским героиням. 


149 


Мария Курбатова 

Бакалавриат, Ш курс. Направление подготовки 50.03.01 

«Искусства и гуманитарные науки», образовательная программа 
«Хореографические исследования и балетная критика» 

Педагог Н. Н. Зозулина, 

кандидат искусствоведения, профессор и зав. кафедрой балетоведения 


АНЖЕЛЕН ПРЕЛЬЖОКАЖ. 
«РОМЕО И ДЖУЛЬЕТТА» (1990) 


В 1990 году французский балетмейстер Анжелен Прельжокаж пред- 
ставил свою интерпретацию «Ромео и Джульетты». Наполнив новыми 
смыслами сюжет, переставив акценты в действии и сократив партитуру с 
двух с половиной часов до девяносто минут, Прельжокаж превратил балет в 
действо, где даже лиричные сцены пронизаны динамикой и драматизмом. 

История о двух любовниках происходит у Прельжокажа в тюрьме или 
концлагере. Здесь есть правители, для которых власть — средство доминиро- 
вания. Таковыми становятся клан Капулетти во главе с Тибальдом, где 
Джульетта — подневольное существо. Она вынуждена мириться с их укла- 
дом жизни, иначе любое неповиновение может обернуться насилием. Ромео 
же принадлежит к ненавистным Монтекки бродягам-беднякам, пойманным 
и запертым за высокой стеной лагеря. Брутальный дворовый парень из низ- 
ших слоев общества даже в условиях полной несвободы находит силы к раз- 
влечениям с Меркуцио и Бенволио и борьбе с сильнейшими мира сего. 

Хореограф создает напряженную атмосферу, царящую на протяжении 
всего спектакля. Здесь нет сватовства Париса, нет убийства Тибальда, нет 
семейной вражды и сцен с Кормилицей. Мы не увидим здесь воплощений 
высокой любви и классических образов персонажей. Только жестокая ре- 
альность со всеми ее ужасами, препятствиями и трагедиями. Прельжокаж 
ставит акцент на проблеме свободы и ее подавления в тоталитарном режиме. 

Тема диктатуры и подавления всего живого проходит красной нитью 
сквозь постановку, но узел завязывается в противопоставлении двух влюб- 
ленных этой системе. Свобода любви не существует в месте, где процветает 
жестокость. Единственный возможный путь — уход в вечность. 

«Оба хотят быть в другом месте, оба чувствуют необходимость бро- 
сить все и сбежать; оба стремятся за пределы этого мира. Страстный шок 
позволит им двигаться вперед, осмелиться избежать судьбы, которая угото- 
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вана им», ' — писал хореограф перед премьерой спектакля. Ромео и Джульет- 
та Прельжокажа борются за свою любовь. Для них возможность провести 
мгновение вместе — это преодоление преград, вплоть до убийства охранника, 
если он делается препятствием к встрече. Они живут в обществе, которое 
отдирает их друг от друга. Герои Шекспира имели больше свободы в обще- 
нии и возможности видеть возлюбленного. Несмотря на вражду двух семей, 
любое событие, казалось, подталкивало их на встречи. Здесь же персонажи, 
как в поэме Вознесенского: «Две жизни прижались судьбой половинной». 
Одни против людей, которые уже давно превратились в механизированных 
зомби, цель у которых одна — убивать. 

Музыка Прокофьева в балете Прельжокажа дополняется звуковыми 
вставками звукорежиссера Горана Вейвода. Он привносит в эту вселенную 
звуков свои акценты. В музыкальное пространство прорываются гул машин, 
скрежет металла, голоса, пропущенные через спецэффекты. Вейвод добав- 
ляет ощущение индастриала царящей атмосфере, что в 1990-е гг. очень лю- 
били использовать художники всех видов искусства. Этот эксперимент до- 
казал, насколько музыка Прокофьева может сочетаться с самыми разными 
звуковыми элементами конца ХХ столетия и не терять свою мощь и силу. 
Чужеродные звуки раскрыли импульсы в партитуре композитора, оголили 
ритмический рисунок, что в классических постановках было поставлено на 
второй план. 

Прельжокаж максимально сосредоточивает действие на эмоциональ- 
ном факторе воздействия музыки и хореографии на зрителя. Его сильная 
сторона — игра контрастов. 

Увертюра не может появиться в этом балете. Она раздавлена под тяже- 
стью шагов клана Капулетти. Мужчины во главе с Тибальдом осматривают 
свои владения, прогуливаясь по площадке. Слышен маршеобразный стук 
каблуков ботинок. Они идут прямо, словно солдаты. Декорации выстроены, 
будто огромная мясорубка, из которой доносится гул. Почти под самым по- 
толком прогуливаются охранники с овчарками, периодически наводя фонарь 
на тех, кто внизу. Свет распространяется точечно, грязным оттенком, отчего 
атмосфера приводит в отвращение. 


1 Вой умапЕ 1ю Бе е1зе\/Пеге, Бо Еее! Ше песеззИу ю гор оиё; Бой азрие №0 \’Ваг Ше оуег Ваз. 
Те разззопайе зВоск \Ш регпй Фет ю тоуе Юг\уата, ю аге 10 езсаре 1е Ёе а уаз тасе4 
Гог Фет. Сгеайоп$. Котео её ЛШене [Электронный ресурс]. / ОВГ: В@р://у\\.ргеПоса].оге/ 
(дата обращения: 06.04.21). Перевод автора. 
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Добиваясь контрастов, балетмейстер перетасовывает номера. Он от- 
брасывает названия каждой композиции, созданной композитором, и пред- 
ставляет свое видение музыки. Для Прельжокажа важна динамика: чередо- 
вание медленной, протяжной и скорой, ритмичной мелодий. Хореография 
идет за музыкой. В некоторых сценах хореограф минимизирует движения, 
чтобы показать, сколько важного несет в себе в этот момент мелодия или же 
наполняет танец экспрессией, раскрывая чувственную составляющую ком- 
позиции. 

Жизнь во мраке уже ничто не спасет. Чтобы показать крупным планом 
человека, принадлежащего этому миру, хореограф противопоставляет двух 
девушек, напоминающих Кормилиц, Джульетте. Их танец предельно прост, 
содержащий определенный набор повторяющихся движений. Костюмы раз- 
делены пополам на черные и белые цвета. Девушки, словно инь и янь, кото- 
рых невозможно разделить на отдельных личностей. Для Джульетты няньки 
скорее надзирательницы. Они наблюдают за ее появлением в абсолютной 
тишине, и не принимают в жизни никакого участия, как это происходит у 
Шекспира. 

Безмолвная часть, где появляется Джульетта, воплощена Прельжока- 
жем гораздо лучше, чем дальнейшее знакомство с героиней под музыку. Он 
выводит главную героиню в облике проститутки, которая не имеет никакой 
власти в этом концлагере. Ее задача обслуживать мужчин «Капулетти». Для 
Джульетты такая жизнь с каждым днем становится невыносимой. Это вы- 
ражается в танце. Поза, где она будто отрывается от земли, охарактеризовы- 
вает ее полет над бездной. И вот она опускается на полупальцы и идет, 
словно по канату над пропастью. Вся жизнь Джульетты построена на над- 
ломе, одно движение в сторону и конец неизбежен. С момента появления 
музыки в данном номере, Прельжокаж настолько упрощает движения, что 
звуковая композиция разнится по силе и красоте с хореографией. Музыка 
взросления в номере «Джульетта-девочка» обретает иной смысл. На первый 
план выходят экзистенциальные вопросы. Как жить, если любое проявление 
эмоций карается насилием? 

Под звуки «Масок», будто мыши из щели, выбираются Ромео, Мерку- 
цио и Бенволио. Хотя подневольный лагерный режим накладывает свой от- 
печаток, тем не менее, они свободны. Пыл, горячность парней раскрывается 
за счет многочисленных прыжков, туров, быстрых, «неправильных» движе- 
ний. Даже одежда у них свободная: растянутые майки, огромные пиджаки, 
широкие брюки, шарфик с узелком на груди у Меркуцио. 
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Перед Ромео, Меркуцио и Бенволио возникает группа подтянутых 
грозных мужчин. Действие сопровождается звуковой вставкой, как в старых 
боевиках: усиление шума с помощью, вероятно, яйбахара', а также воспро- 
изведение каких-то слов будто бы через рацию. Начинается танец «Монтек- 
ки и Капулетти» (здесь версия названия, использованная Прокофьевым в 
сюите, больше подходит, чем «Танец рыцарей» в партитуре балета). В номе- 
ре они образуют единый организм, где все работает слаженно, без перебоя. 
Их танец — это марш солдат, четко отбивающих ритм, который задает ак- 
компанемент мелодии. Они чеканят каждый свой шаг, сопровождая вкрап- 
лениями в виде острых прыжков, четко прорисованных вращений и углова- 
тых движений рук и ног. Словно механические куклы движутся по 
невидимому конвейеру, где их собирают по кусочкам. Картина напоминает 
музыкальное видео группы Ршк Еоу4, где люди, двигаясь внутри машин, 
расходились по двум путям. Либо они превращались в «фарш», либо станови- 
лись роботами, сознанием которых управляет некий главный господин. 
Прельжокаж сопоставляет Капулетти с машинами, безэмоциональными су- 
ществами, что живут с одной программой в своих головах — быть жестокими. 

Появление проституток, казалось бы, должно расшевелить мертвое 
мужское царство, но нет — зомби равнодушны к любым ласкам. Среди них 
Джульетта мечется от одного к другому, с испугом обходит Тибальда, пыта- 
ясь найти хоть кого-нибудь живого, настоящего. Таким для нее оказывается 
Ромео, к которому она тут же бросается в объятия. Очнувшись, девушка по- 
нимает, что он не такой, как все, он другой. Джульетта видит в нем свободу 
и жизнь, поэтому так прижимается, словно к родному человеку. Вспомним, 
как в первой сцене она показывала свой жизненный путь — это движение по 
канатной дороге над пропастью. А теперь перед ней стоит искренний, чув- 
ственный человек, который не прячет свои эмоции, как мужчины клана Ка- 
пулетти. 

Живой тут и Меркуцио. Танец друга Ромео полон озорства, ребячест- 
ва, состоит из бесконечных виртуозных прыжков и перебежек, что очень 
раздражает участников клана Капулетти. Юноша видит это и еще больше 
начинает раззадоривать: то «случайно» споткнется о ногу мужчины, то по- 
хлопает по плечу, то даст подзатыльник. Он очень легкий человек, которого 
не волнуют последствия за подобные поступки. 


' Яйбахар — акустический музыкальный инструмент, изобретенный турецким музыкантом 
Гёркеном Сеном, который описывает его как «акустический струнный синтезатор в реаль- 
ном времени». 
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Ромео, крадущийся на встречу с Джульеттой, бритвой перерезает горло 
дозорному, направляющему луч на зону, и уже в полной темноте продолжа- 
ет путь к возлюбленной. Их «сцена у балкона» исполнена скорее драмы, чем 
абсолютного счастья. Она построена на сплошной динамике без передышек: 
ритмичные, сложные поддержки и постоянный телесный контакт. Наконец 
они могут целовать, прижиматься друг к другу, не будучи под взором по- 
сторонних взглядов. Джульетта часто прыгает в его руки, будто в поиске 
поддержки, которой так не хватает. И Ромео ловит ее, крепко обхватывая 
большими руками. Несмотря на всю живость движений, незащищенность и 
ощущение себя маленьким винтиком безжалостной системы выражается че- 
рез закрытые позы героев. Они все время сгибаются, прячут лицо, их тела 
напряжены. 

Вскоре им удается тайно обвенчаться. Основная мелодия: ровная, тя- 
гучая, концентрирующая на событии с эмоциональной точки зрения. Здесь 
Ромео и Джульетта предстают иначе по сравнению со сценой ночного сви- 
дания. В них нет той огненной страсти, они спокойны. Из телесного — толь- 
ко прикосновения рук и короткие мгновения в объятиях друг друга. Для ге- 
роев этот момент самый интимный, самый важный. 

Врывается Тибальд со свитой... Прельжокаж убирает ключевые для 
конфликта Капулетти и Монтекки сцены. Меркуцио погибает от других рук 
в результате неравной схватки. Ромео не вступает в бой с Тибальдом, вслед- 
ствие чего, тот остается жив. Представляя всю жестокость клана Капулетти, 
балетмейстер обращается к быстрым и стремительным мелодиям, начиная с 
номера «Ромео мстит за смерть Меркуцио», где вихревые звуки создают 
ощущение чего-то зловещего. Капулетти, полностью экипированные, в кас- 
ках и с дубинками в руках, стоят напротив Монтекки, совершенно безза- 
щитных. Эти люди не приносили никакого зла, но Капулетти ни о чем не 
размышляют. Им важно только причинять боль и убивать. 

Но даже в мире, где герои низведены на дно, есть место любви. Балет- 
мейстер раскрывает весь свет этого чувства во втором дуэте Ромео и Джуль- 
етты («Сцена в спальне»). Возлюбленные лежат валетом, на ложе, напоми- 
нающем могильную плиту, раскинув руки в позе креста. Их движения 
ограничены пространством этой «сцены». Но позади Ромео и Джульетты 
Прельжокаж освещает пары двойников. Это одна из самых прекрасных сцен, 
в основу которой легло пластическое расширение чувства. Любовь настоль- 
ко велика, что не может быть выражена голосом одной пары. Перед зрите- 
лем возникает «хор» — хор скульптур, передающих особенное чувство слия- 
ния людей, которые навсегда хотят быть единым целым. 
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Появление нянек прерывает их дуэт. Они спасают юношу от бойни с 
кланом Капулетти, прося быстрей уйти. Как волки на добычу, те нацелива- 
ются на Джульетту. Чтобы раскрыть эмоциональный ужас сцены, Прельжо- 
каж берет музыку «Встреча Тибальда и Меркуцио», где барабанный ритм 
под протяжное гудение духовых готовит зрителя к чему-то необратимому. 
Появление мужчин намекает Джульетте, зачем она здесь нужна. От одного к 
другому она переходит словно игрушка. Жестокость и насилие по отноше- 
нию к ней нарастают, и девушка вдруг «сбегает» внутрь себя, как в началь- 
ном появлении. Вновь мы видим ее шаги по незримому, натянутому в воз- 
духе канату. Действие закольцовывается, но сцена массового изнасилования 
продолжает бить по нервам своим мрачным контрастом лиричной, напол- 
ненной нежности сцене с Ромео. 

Джульетта ищет спасения у Лоренцо. Однако вслед за ней сюда врыва- 
ется и тема смерти — повторяющаяся мелодия духовых. Несколько мужчин с 
красными повязками являются ее символическим воплощением. В один мо- 
мент повязки превращаются в мулеты, а темные фигуры -— словно в тореадо- 
ров, разъяряющих быков. Среди красных сполохов мечется Джульетта, слу- 
шая рассказ Лоренцо о спасительном эликсире. Красная ткань облекает ее 
тело, чтобы показать, какой будет ее мнимая смерть. Прельжокаж, далеко 
ушедший от шекспировского текста, здесь возвращается к нему, готовя тра- 
гический финал. 

Напряженная сцена выбора сопровождается звуковой вставкой про- 
тивного скрежета, сердцебиения и учащенного дыхания. Джульетта в раз- 
думьях: решиться ей на такой поступок или нет. Героиня укрывается тка- 
нью, и тут же перед ней постепенно начинают возникать, одна за одной, ее 
подобия, ее двойники. Это образы прошлой Джульетты-проститутки, кото- 
рой она не может больше быть. Но, как в страшном сне, их становится все 
больше и больше. Они окружают настоящую Джульетту, погружая ее в глу- 
бокий сон. Все мнимые Джульетты под звуки «Танца девушек с лилиями» 
начинают танцевать около спящей главной героини. Только здесь танцов- 
щицы оказываются на пуантах, которые добавляют их образу больше эфе- 
мерности и ирреальности. 

По-настоящему тяжелым становится последнее адажио Ромео и 
Джульетты в склепе. Юноша в истерике обращается с телом Джульетты как 
с куклой, надеясь, что она очнется. Он пытается вести с ней диалог, но от- 
ветное молчание лишь сводит его с ума. Ромео понимает, что счастлив мо- 
жет быть только с ней и вонзает в себя бритву. Очнувшись, Джульетта видит 
тело мертвого Ромео. Его смерть она не переживет, он был единственным, с 
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кем ей не нужно было притворяться и прятаться глубоко в себе. Она погиба- 
ет. Девушка переплетает их пальцы, чтобы соединиться навечно. Прельжо- 
каж подчеркивает: смерть героев в этом тоталитарном мире лишь крохотное 
событие, которое, как огонь, может либо разгореться и стать бушующим 
очистительным пламенем, либо потухнуть навсегда. 

Зрителям в балете Прельжокажа нужно быть готовым к тому, чтобы 
принять его принцип: нет такой единой музыкальной ткани в последова- 
тельности ее тем, которая не может быть разрезана и переставлена на любое 
место, угодное хореографу. Для него важно постоянное напряжение и дина- 
мика. Например, заключительные музыкальные сцены третьего действия 
перемешаны у Прельжокажа, как колода карт, создавая новый пасьянс. И 
что выпадет на этот раз, неизвестно никому. Хореограф намеренно прони- 
зывает навязчивым мотивом смерти последние сцены партитуры. Данная 
тема еще со сцены в спальне намекает о своем скором приходе. В разговоре 
Джульетты с патером Лоренцо она становится решающей во всем действии. 
Судьба вытаскивает карту, знаменующую смерть. 

В данной постановке Анжелен Прельжокаж поднял очень важную те- 
му, которая до сих пор является актуальной и становится даже острее, чем 
это было во время создания балета. Через призму происходящих политиче- 
ских событий он показывает человека, которому нужно выжить в бездушной 
и безжалостной системе. Балетмейстер проникает в глубины человеческой 
души и обращает наше внимание на вопросы об одиночестве и поддержке. В 
его интерпретации музыка Сергея Прокофьева «сгущается» в пучине жесто- 
кости и насилия. Мрачные темы становятся более грузными, интонации зву- 
чат очень насыщенно. И сквозь эту темноту пытается прорваться пучок све- 
та. Но ему не суждено разгореться. 
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СКАЗКИ «НЕСКАЗКИ» 


30 сентября 2021 года Малый театр кукол (Санкт-Петербург) открыл 
свой шестой сезон спектаклем «Гримм. Несказки»'. Постановка полностью 
работает на атмосферу мрачной сказки; она сквозит во всем: в актерской иг- 
ре, хореографии, сценографии, звуковом сопровождении, световом решении. 
Один из ярких приемов в спектакле — звукоподражание, сводящее с ума: 
звериные возгласы, инфернальные крики и шептания... И венчает это чело- 
веческий утробный вопль. Искусство перевоплощения делает происходящее 
на сцене реальностью, пусть и столь похожую на ночной кошмар. Жутко 
прекрасно, ужасно красиво... А всё, что я видела за последнее время, теперь 
кажется пресным. 

«Гримм. Несказки» поставлены по неадаптированным произведениям 
братьев Гримм, отличающимся гнетущим и темным настроением. Сюжет 
рассказывает историю трех братьев, пустивших стрелы в три конца, чтобы 
найти свою любовь. Но кто она? 

Зал — черный куб с красным полом, вызывающим ассоциации с кро- 
вью. Медитативная, гулкая музыка басовых струн в сочетании с дисгармо- 
ничными выкриками звонких нот, которая раздается словно из глубин Сред- 
них веков или создает новое вневременное пространство. Мир не 
предоставлен зрителю в готовом виде, он будет складываться на сцене как 
оригами, трансформируясь из одних образов и смыслов в другие. В сомнам- 
булических метаморфозах задействовано все сценическое пространство, 
включая потолок с подвесными конструкциями. Возникает предметный мир 
без конкретного значения, но с каждым эпизодом он раскрывается по- 
новому. 

Три брата выходят, чтобы рассказать о себе. Из многоголосья доносят- 
ся лишь отдельные фразы. В них есть комизм, вызывающий смех, но не 


з Премьера 01.02.2020 г. Режиссер — Варика Купорова-Экономски; художник — Юлия Гам- 
зина; актеры — Станислав Демин-Левийман, Филипп Шиловский, Рустем Усинов; художник 
по костюмам — Наталья Стрельцова; хореограф — Александр Лялюшкин; музыкальное 
оформление — Полина Найденцева. 
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светлый, а сочувствующий. В спектакле роль слова не столь широка, пред- 
почтение отдается сложной пластике. Но важен словесный повтор, имею- 
щий характер бреда или заклинания. Сбивчивый диалог братьев заканчива- 
ется бесконтактной дракой. Эта сцена хорошо поставлена хореографически 
(к слову, вся хореография в спектакле идеально сочетается с музыкой и сю- 
жетом, показывая «жизнь в танце»'). Движения четко следуют одно за дру- 
гим, актеры чутко «ловят» удары. Бой перетекает в пластическую игру с лу- 
ками, которые имитируют корабль и волны. Здесь в первый раз разрывается 
связь предмета и значения, этот прием будет часто использоваться. Лако- 
ничные декорации позволяют играть с их образным смыслом как угодно, 
работать с ассоциативным восприятием зрителя. 

Но тут братьев останавливает одно — пора отправляться в лес на поис- 
ки возлюбленной. 


Раз. 

Старший брат оказывается один в чаще. Фактура пространства созда- 
ется звуковым оформлением. Страх. Дрожь. Крики. Дурачась, выбегают два 
великана. Они оказываются сказочными дарителями, которые «одинаково 
сильны» и «глупее маленьких людей». Гиганты произносят много абсурд- 
ных фраз, разряжая обстановку. Но вместе с тем их юмор и пластический 
комизм страшен, безумен. Высокие фигуры одеты в сплошные бежевые кос- 
тюмы, соединенные одним рукавом и похожие на смирительные рубашки. 
Длинные шеи упираются в маленькие бугристые головы. Великаны дают 
герою волшебный клубок, ведущий его дальше в глушь. Старший брат пута- 
ется в нитях, попадает в паутину. Он впервые встречается с Ведьмой- 
Королевой, которая бесплотна. Ее образ удачно решен исключительно с по- 
мощью декораций: тонкие длинные черные пальцы и три обруча, связанные 
белыми нитями-паутиной и образующие треугольник. Происходит одна из 
самых жутких и пронзительных сцен — дух Королевы вселяется в Старшего 
брата. Он говорит нечеловеческим голосом, звучащим как будто из потусто- 
роннего ужасного мира. Крик смешан с хрипом и громким дыханием. Это 
конвульсия, это голос тьмы. Перевоплощение актера из одного образа в дру- 
гой моментально, такое зрелище шокирует. Звенящие звуки прикосновений 
Ведьмы гипнотизируют и отталкивают одновременно. 

Далее следует эпизод битвы с Вепрем. Сцена приковывает все внима- 
ние без остатка. Паутина из трех обручей складывается в дикое животное, а 


Е Термин В. В. Ванслова. 
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лук становится рогами. Хореография боя сочетает динамику и паузы, в ко- 
торых раскрывается весь накал борьбы. Здесь звериные звуки, мычание об- 
дают леденящим потоком. Для описания вызванных эмоций нет слов, есть 
только учащенное сердцебиение и первобытный страх. Из убитого Вепря 
рождается Огненная птица, а затем и светящаяся сфера. В момент перево- 
площения ощущается некое оцепенение. И уже не важно, что это. На кро- 
шечный свет и его лучи сквозь пальцы героя хочется смотреть, забывая ды- 
шать. 
Королева получает первую жертву и первое подношение. 


Два. 


По скале взбирается Средний брат. Слом пространства, где пол оказы- 
вается отвесной скалой, напоминает об алогичности сказочного леса. Эмо- 
ции героя невротичны, он растерян. Средний брат оказывается в башне в ок- 
ружении кольев с головами. С ним говорит Ведьма. Она уже не просто руки, 
она уже частично обрела «тело». Получив ее наказ, герой исчезает во тьме. 

Среднему брату нужно победить Ворона. Когти Птицы выбираются из 
его рта, их точечно освещает небольшой фонарик. У Ворона нет тела, он не- 
что метафизическое. Видны лишь когти, которые душат и царапают. Здесь 
пластическое воплощение борьбы также очень тонко. Схватка между чело- 
веком и невидимым Вороном раскрывает неравенство сил реального и по- 
тустороннего. Булькающее предсмертное дыхание Среднего брата раздается 
несколько раз. Но это не последний вздох. 

Герой скрывается от Птицы и встречает на башне Великанов. Они сно- 
ва нелепо спорят. Но у них есть новый дар — шапка-невидимка — повязка с 
глазами, от которой в темноте при гаснущем свете остается лишь два огонь- 
ка. Эта простая деталь заставляет содрогнуться. Магический предмет дол- 
жен помочь обрести Среднему брату желаемое богатство, власть, но... 

Королева получает вторую жертву и второе подношение. 


Три. 

Младший брат, суеверный и наивный, чувствует опасность, оттого в 
его действиях сквозит одно — чувство безысходности. Ведьма обрела свое 
лицо и парит в воздухе. В ее разговоре с героем есть нечто интимное, со- 
блазняющее. Музыка здесь льется, женский вокал обволакивает слух. Змеи- 
ная изворотливость тканевого тела дурманит. Королева медленно обвивает 
не только руки героя, но и его сознание. Воля Младшего брата в ее власти. 
Он должен подчиниться 12 духам в цепях, которые придут в ночи. 
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На сцене снова возникают две высокие фигуры. Хаотично толкаясь, на 
сцену вываливаются Великаны. Их «уродливый» комизм как бы дает не- 
большую передышку. Однако безумное веселье прерывается кровавой но- 
той. Герои дарят Младшему брату Меч-кладенец, которым тот разрубает со- 
единяющий их рукав. Порывается связь великанов, как и нить между 
братьями. 

Но перед властью тьмы все бессильно. Младший брат оказывается под 
юбкой Ведьмы, составленной из нескольких обручей. Спина ее — меч. Коро- 
лева обрела «плоть» в виде предметов. И это не делает ее более реальной, а 
наоборот подчеркивает ее призрачность. Она дух, но не душа, и тем более не 
тело. 

Герой беспомощен и обречен. И даже проблеск победы, который дарит 
Младшему брату взмах Мечом-кладенцом, иллюзорен. 

В ночи от человека остается лишь прах. Из декораций льется кровь. 

Королева получает последнюю жертву и последнее подношение. 


Нет живых в этой глуши. 
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ПРОДВИЖЕНИЕ ТЕАТРА С ПОМОЩЬЮ ЕГО 
«М5ТАСВАМ» АККАУНТА И АККАУНТОВ АРТИСТОВ 


«Философия бизнеса» — именно такое определение дал Жан-Жак Лам- 
бен, известный международный специалист в области стратегического ме- 
неджмента, понятию, без которого в двадцать первом веке невозможно 
представить наше существование, — понятию маркетинга [1]. Ни один наш 
день, действительно, не обходится без столкновения с этим явлением, и по- 
добно Аристотелю или Канту, которые когда-то несли человечеству свои 
мысли и взгляды, маркетологи продвигают в массы товары и услуги. 

Мы живем в век технологий. И, поскольку интернет является 
неотъемлемой частью нашей жизни, хотелось бы особое внимание уделить 
онлайн-маркетингу. 

Мы можем смело заявить, что интернет-маркетинг — это отдельная 
наука, хоть он и является частью глобального средства маркетинговой 
коммуникации под названием «реклама». Деятельность маркетологов в сети 
кардинально отличается от деятельности маркетологов в офлайн- 
пространстве. Кроме традиционных методов и инструментов, которые 
стабильно применяются в офлайн-маркетинге, в интернет-маркетинге со 
временем появились собственные уникальные способы продвижения. 

К таким способам относятся: 

1) Поисковая оптимизация (ЗЕО — Зеатсв Епеше Орипихайоп) — это 
комплекс мероприятий, направленных на получение максимально высоких 
позиций сайта в различных поисковиках по определенным запросам 
пользователей, с целью увеличения сетевого трафика (объема информации, 
передаваемой через сеть), потенциальных клиентов и монетизацией этого 
трафика в будущем. Благодаря ЗЕО свою целевую аудиторию сможет найти 
каждый средний и даже малый бизнес. 

2) Поисковая контекстная реклама — это показ текстовых рекламных 
объявлений на первых строках поисковой выдачи на запросы пользователей. 
Контекст позволяет захватить максимально широкую аудиторию. 
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Рекламодатель сам выбирает запросы, по которым потенциальные клиенты 
будут видеть его объявления. 

3) Медийная контекстная реклама — это еще один вариант показа 
рекламных объявлений на тематических площадках (сайтах). Реклама 
показывается исключительно заинтересованным в продукте пользователям. 
О заинтересованности в товаре или услуге свидетельствуют их действия в 
сети, вводимые в поисковую строку запросы, посещаемые страницы ит. д.). 
От поисковой контекстной рекламы этот метод отличается тем, что 
объявления содержат в себе медийный контент (изображение, видео). 

4) Таргетинг — это вид рекламы в социальных сетях. Хоть таргетинг и 
реализуется через социальные сети, он является самостоятельным 
инструментом для продвижения товаров и услуг, поэтому его стоит 
отделить от ЗММ. Этот рекламный механизм позволяет выделить из 
огромной аудитории только тех пользователей, которые отвечают 
конкретным критериям, необходимым рекламодателю. Пользователи 
социальных сетей сами оставляют всю информацию о себе, своих интересах 
и потребностях, что и используют маркетологи в таргетинге. 

5) Е-та|-маркетинг — это реклама посредством рассылки сообщений 
через электронную почту. Этот механизм используется скорее не как метод 
привлечения новых клиентов, а как способ удержания действующих, 
информирования их, напоминания о себе и мотивирования повторных 
покупок. 

6) Вирусная реклама — это метод, осуществляемый при помощи 
фотографий, видеороликов, приложений, игр. Вместо прямой рекламы 
продукта или услуги маркетолог вставляет лишь ненавязчивое упоминание о 
компании. 

7) Партнерский маркетинг — это реклама, осуществляющаяся путем 
взаимного обмена ссылками с собственниками других сайтов, групп или 
аккаунтов. Партнеры также могут оплачивать полезные действия, 
совершенные на их странице. Например, переход по ссылке или 
приобретение продукта. 

8) Маркетинг в социальных сетях (ЗММ - зос1а] теФа ташейпе) — это 
комплекс мероприятий, направленных на использование социальных сетей 
для контакта с аудиторией и осуществления продаж. ЗММ представляет 
собой не только рекламу и продвижение компании, ее бренда. Маркетинг в 
социальных сетях также дает возможность повысить доверие и лояльность 
целевой аудитории, сблизиться с потребителем, узнать его и наладить 
контакт. 
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Именно маркетинг в социальных сетях (ММ) можно назвать новей- 
шей технологией продвижения организации на рынке. Она обладает множе- 
ством ценностей. Одной из них, как пишет А. Е. Князева в статье «Бизнес- 
модели и технологии продвижения театрального искусства на современном 
этапе», является фактор «сарафанного радио» [4]. Мнение знакомых, реко- 
мендации и отзывы оказывают колоссальное влияние на принятие решения 
воспользоваться услугой или приобрести товар. Также, любая успешная 
реклама должна строиться так, будто бы она обращена к одному конкретно- 
му человеку, и социальные сети делают эту задачу более доступной. Поль- 
зователи сами регистрируются и оставляют о себе все необходимые сведе- 
ния (возраст, пол, семейное положение, предпочтения, интересы, хобби 
ит. д.). Более того, социальные сети обеспечивают потенциальным клиен- 
там максимальную осведомленность и информированность о товаре. Поми- 
мо основной информации о продукте или услуге, страница любой организа- 
ции в социальных сетях может включать в себя видео- и аудиоматериалы, 
отзывы клиентов, комментарии, лайки. Все эти факторы способствуют со- 
вершению покупки, снижая риск недостаточной информированности. 

В качестве примера рассмотрим «№ш$азгап» — социальную сеть, позво- 
ляющую создавать личные страницы, загружать на них фотографии и ви- 
деоролики, обмениваться ими с другими пользователями, вести чат, ком- 
ментировать и оценивать чужие публикации и т. д. Социальная сеть была 
запущена 6 октября 2010 года, и на сегодняшний день она насчитывает бо- 
лее 1.1 млрд. активных пользователей. В России аудитория «ш$аотат» со- 
ставляет более 54 млн. человек. Эти цифры говорят о том, что «ш$аетат» 
сегодня — это полноценная социальная сеть, подходящая для продвижения 
товара, услуги и даже самопродвижения. 

Успешное продвижение продукта в «т$астат» обеспечивает выпол- 
нение следующих действий: 

® регулярное обновление контента (оптимальная частота публикации 
постов в ленту — от 1 до 4 в день); 

® использование разнообразных видов контента: 

1. Продающий контент 

Представляет собой афиши, анонсы. Подобного рода публикации сти- 
мулируют пользователя совершить покупку, содержат призыв к действию. 

2. Ситуационный контент 

Представляет собой контент, посвященный конкретному яркому ин- 
формационному поводу. Таковым могут быть различные праздники, памят- 
ные даты ит. д. 
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3. Информационно-развлекательный контент 

Представляет собой публикации, содержащие креативно оформленную 
информацию о продукте. Такого рода посты также могут сопровождаться 
различными конкурсами, опросами, тестами ит. д. 

4. Лайф-контент 

Представляет собой контент «в реальном времени». Подобного рода 
контентом могут являться прямые эфиры и интервью, информация о теку- 
щих событиях. 

Сейчас аккаунты в «ш$азтат» имеют организации из абсолютно раз- 
ных сфер: от брендов одежды до продуктовых магазинов, от школ ино- 
странных языков до шиномонтажа. Но самой увлекательной с точки зрения 
продвижения в «ш$аотат», на мой взгляд, является сфера искусств, ведь 
именно с этим направлением как нельзя лучше сочетается симбиоз визуаль- 
ного и текстового формата, который предоставляет «ш$азтат» для своих 
пользователей. В качестве примера мною был выбран Мариинский театр, а 
конкретнее — его балетная составляющая. 

В настоящее время балетная труппа Мариинского театра состоит из 
почти трехсот человек, каждый из которых, без преувеличения, участвует в 
создании театрального продукта, коим является спектакль. Именно поэтому 
в своей работе я рассмотрела ш%аотат-аккаунты представителей каждого 
уровня балетной иерархии: балерины и премьеры (Диана Вишнева, Кимин 
Ким), первые солисты (Мария Хорева, Филипп Степин), вторые солисты 
(Мей Нагахиса, Юрий Смекалов), солисты, исполняющие характерные и 
актерские партии (Алиса Русина, Ислом Баймурадов), корифеи (Злата 
Ялинич, Илья Живой), кордебалет (Анастасия Асабен, Михаил 
Баркиджиджа) — по двое из каждой категории. В таблице 1 ниже 
перечисленные аккаунты рассмотрены по количеству подписчиков и 
наличию верификации. 


Табл.1. Аккаунты артистов балета Мариинского театра (выборка) 









































Кол-во подписчиков Наличие 
(информация на 09.05.21) верификации 
Диана Вишнева 146 тыс. ра 
Кимин Ким 49.3 тыс. + 
Мария Хорева 498 тыс. + 
Филипп Степин 7526 _ 
Мей Нагахиса 60.8 тыс. _ 
Юрий Смекалов 11.2 тыс. = 
Алиса Русина 6804 — 





164 





























Ислом Баймурадов 953 в 
Злата Ялинич 2154 — 
Илья Живой 10 тыс. — 
Анастасия Асабен 679 — 
Михаил Баркиджиджа _| 14.6 тыс. Е 





Кроме того, для полноты исследования, я рассмотрела официальный 
ш$аотат-аккаунт Мариинского театра, значительная часть контента которо- 
го посвящена именно его балетной составляющей. Стоит отметить, что в ра- 
боте ангализировались только публикации, содержащиеся в основной ленте 
профилей (без «зюпез$» и «актуального»). 

В таблице 2, представленной ниже, указаны данные, собранные в 
процессе анализа официального аккаунта Мариинского театра и 
официальных аккаунтов двенадцати его артистов. Показатели аккаунта 
Мариинского театра и усредненные показатели аккаунтов рассмотренных 
артистов были сравнены по следующим признакам: количество 
подписчиков, количество обновлений контента, среднее количество реакций 
на публикацию (лайки, комментарии), виды публикаций, наличие 
верификации (подтверждения, физически представленного синей галочкой 
рядом с именем пользователя, администрацией социальной сети «ш$азгат» 
того, что аккаунт действительно является официальным). Стоит отметить, 
что все табличные данные, представленные в работе, собраны на основании 


активности аккаунтов за три месяца (январь-март 2021 г.). 


Табл. 2. Сравнительный анализ официальных и «личных» аккаунтов артистов Мариинского театра 





Показатели Официальный аккаунт 
Мариинского театра 


190 тыс. 


Аккаунты артистов 


Количество под- 
писчиков, чел., 
(информация на 
09.05.2021) 
Количество обнов- 


67.3 тыс. (в среднем) 





. 168 публикаций / ° 13—14 публикаций 


лений контента 3 месяца /3 месяца (в среднем) 
(публикаций) за (в среднем 56 публика- (в среднем 4—5 пуб- 
три месяца (ян- ций/месяц) ликаций/месяц) 


варь-март 202 г.) 





Среднее количест- 
во реакций на пуб- 
ликацию (лайки, 
комментарии) 








. 1812 - лайки (среднее) 
* 29 комментарии 
(среднее) 





* 9076 — лайки (в 
среднем) 

. 91 — комментарии 
(в среднем) 
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за три месяца 
(январь — март 
2021 г.), 
(информация на 
09.05.2021) 


Общее среднее число реак- 
ций -— 1841 


Общее среднее число 
реакций — 9167 





Виды публикаций, 
% 


* Продающий контент 
(афиши/анонсы) — 62 % 

* Ситуационный контент 
(поздравления) — 6 % 

* Лайф-контент (материалы 
с репетиций, прямые 
эфиры, интервью) — 14 % 

* Информационно- 
развлекательный контент — 


18 % 


Общее чисто публикаций — 
168 


. Продающий 
контент 
(афиши/анонсы), 
(Мариинский театр) — 
4% 

* Ситуационный 
контент 
(поздравления) — 6 % 


* Лайф-контент 
(Мариинский театр: 
материалы с 
репетиций, прямые 
эфиры, интервью) — 
13% 

* Информационно- 
развлекательный 
контент (Мариинский 
театр) — 29 % 

* Личный контент- 
48 % 

Общее число публи- 














каций — 166 
Наличие _ + (3/12) 
верификации — (9/12) 





Несмотря на то, что верификацию имеют только три из двенадцати 
рассмотренных аккаунтов, мы без преувеличения можем утверждать, что 


каждый из артистов является «брендом». 
По определению доктора экономических наук Д. А. Шевченко, бренд — 
это «широко известная торговая марка или компания, занимающая в созна- 


нии и психологии потребительских сегментов особое место из массы себе 


подобных» [3]. 
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Сам по себе Мариинский театр уже давно стал неким символом Санкт- 
Петербурга, ярким представителем культурной жизни страны, одной из са- 
мых знаменитых театральных площадок в мире. 

Учитывая все эти факты, казалось бы, само название театра является 
достаточным поводом для его посещения. Однако, не стоит забывать, что 
рынок характеризуется постоянно растущей конкуренцией, как прямой (в 
виде театров), так и косвенной (в виде различных видов досуга). 

Р. Мартиросян в работе «Место театра в структуре досуга» отмечает, 
что в 2005 году «в распоряжении любого человека» находилось около пяти- 
сот видов досуга [2]. Несложно предположить, что к сегодняшнему дню эта 
цифра значительно увеличилась. Соответственно, в современных условиях 
даже такая прославленная организация, как Мариинский театр, должна по- 
стоянно напоминать о себе потребителю, тем самым поддерживая и еще 
больше популяризируя свой бренд. Одной из самых успешных платформ для 
реализации этой цели для Мариинского театра стал именно «ш%аетат». «С 
социальными сетями глупо конкурировать, лучше использовать их богатые 
возможности для своих целей», — сказала как-то помощник художест- 
венного руководителя Театра на Малой Бронной Зоя Бороздинова [5]. 
Именно этой стратегии придерживается Мариинский театр. 

Стоит отметить, что помимо извлечения прибыли, одной из целей те- 
атра, которую помогают реализовать социальные сети, является цель соци- 
альная. Современному зрителю необычайно важна визуальная составляю- 
щая. Ему хочется увидеть все своими глазами, почувствовать себя частью 
процесса. Ему интересно заглянуть за кулисы, ощутить атмосферу репети- 
ций, узнать мысли артистов и постановщиков на волнующие его темы. Од- 
ним словом, людей все больше интересует «кухня» театра. И именно «Шш$а- 
этат» как нельзя лучше позволяет театру удовлетворить эту потребность 
зрителя. 

Контент, представленный в аккаунте Мариинского театра, обновляется 
от | до 4 раз в день, что соответствует рекомендованной маркетологами 
норме. В таблице 3 отмечено общее количество постов в аккаунте, количе- 
ство публикаций, связанных с балетом (так как в исследовании акцент сде- 
лан на балетную составляющую театра), количество публикаций, не связан- 
ных с балетом, а также количество публикаций, связанных как с балетом, 
так и с какой-либо другой тематикой. 
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Табл. 3. Структура публикаций аккаунта Мариинского театра 


























Кол-во Кол-во Кол-во Кол-во пуб- 
публикаций публикаций, публикаций, | ликаций, свя- 
связанных не связанных | занных как с 
с балетом с балетом балетом, так и 
с какой-либо 
другой тема- 
тикой 
Офици- | 168 (100%) 45 (27%) 110 (65%) 13 (8%) 
альный 
аккаунт 
Мари- 
инского 
театра 





Как мы видим, публикации, посвященные исключительно балету, со- 
ставляют чуть больше четверти общего количества публикаций (27 %). При- 
бавив к этому числу публикации, посвященные как балету, так и какой-либо 
другой тематике, мы получаем 35 %. Таким образом, мы наблюдаем некое 
несоответствие в количестве публикаций связанных и не связанных с балет- 
ной составляющей театра. 

В таблице 4 указано среднее количество зрительских реакций (лайки) 
на вышеперечисленные категории публикаций. 


Табл. 4. Зрительские реакции на публикации аккаунта Мариинского театра 























Среднее Среднее Среднее Среднее кол- 
КОЛ-ВО кол-во кол-во лай- во лайков на 
лайков на лайков на ков на публикациях, 
общем числе | публикациях, | публикациях, | связанных 
публикаций связанных не связанных | как с бале- 
с балетом с балетом том, таки с 
какой-либо 
другой тема- 
ТиИкоЙ 
Офици- 5580 (100%) | 2508 (45 %) 1269 (23 %) 1803 (32 %) 
альный 
аккаунт 
Мариин- 
ского 
театра 
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Данные таблицы 4 говорят нам о том, что именно публикациям, по- 
священным непосредственно балету, отдана практически половина (45 %) 
общего количества лайков, поставленных подписчиками аккаунта Мариин- 
ского театра за рассматриваемые три месяца. Таким образом, мы можем 
сделать вывод о том, что среди подписчиков аккаунта преобладают любите- 
ли балета. 

Дабы в полной мере проанализировать методы, используемые Мари- 
инским театром для коммуникации со зрителем с помощью своего шп5- 
отат-аккаунта, рассмотрим более подробно виды публикаций, которые мы 
можем наблюдать. 

Контент, присутствующий в аккаунте Мариинского театра, можно раз- 
делить на четыре крупные категории: 

1) Продающий контент 

2) Лайф-контент 

3) Ситуационный контент 

4) Информационно-развлекательный контент 

Продающий контент подразумевает афиши и анонсы спектаклей. В Ш- 
заотат-аккаунте Мариинского театра он занимает 62 %. Текст, сопровож- 
дающий подобные публикации, обязательно включают в себя дату и время 
предстоящего события, имена исполнителей главных партий, а также сооб- 
щение о том, что билеты доступны в кассах и на сайте театра. Кроме того, 
текст под подобного рода постами часто разбавляется историческими фак- 
тами о самом балете, его создании, об исполнителях или процессе подготов- 
ки. Афиши и анонсы также могут сопровождаться достаточно разнообраз- 
ным фото- и видеорядом с репетиций, из закулисья и с предыдущих показов. 

Как мы видим, продающий контент напрямую пересекается со сле- 
дующим видом рассматриваемого нами контента — лайф-контентом. Лайф- 
контент занимает 14 % от всех публикаций в аккаунте Мариинского театра и 
включает в себя материалы репетиционного процесса, которыми часто со- 
провождаются афиши и анонсы спектаклей, что делает их уникальными и 
более наглядными для зрителя. Также, лайф-контент может быть представ- 
лен в виде интервью и прямых эфиров. Ярким примером является рубрика, в 
рамках которой звезды балетной и оперной трупп отвечают на вопросы зри- 
телей в прямом эфире. 

Ситуационный контент создается при наличии ярких инфоповодов. 
Таковыми могут являться различные даты: дни рождения, дни премьерных 
показов, национальные праздники, а также получение театральных премий и 
наград и т. п. Ситуационный контент занимает 6 % от общего числа публи- 
каций в аккаунте Мариинского театра. Одним из ярких примеров является 
рубрика, в которой театр поздравляет своих подписчиков с днями рождения 
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гениев прошлого, таких как Мариус Петипа, Василий Вайнонен, Анна Пав- 
лова. Уникальные фотографии сопровождаются фактами биографии героя, 
поданными достаточно неформальным образом. Так, например, среди пяти 
фактов об Анне Павловой есть душевные истории о том, кто шил для про- 
славленной балерины балетные туфли, или как появился знаменитый десерт 
ее имени. Этот подход к подаче информации делает героев постов не «брон- 
зовыми памятниками», а людьми, близкими каждому читателю блога. 

Последним рассмотренным видом контента является информационно- 
развлекательный. Он может включать в себя фото- и видеоматериалы с вы- 
ступлений, сопровождающиеся разнообразными фактами о спектакле, ис- 
полнителях или постановщиках настоящего и прошлого. В аккаунте Мари- 
инского театра он занимает 18 % от общего числа публикаций. Примером 
подобного рода контента является публикация, посвященная балетам Ми- 
хаила Фокина. Текст, сопровождающий пост, содержит в себе высказывания 
великого балетмейстера о таких балетах, как «Шопениана», «Жар-Птица» и 
«Шехерезада». 

Стоит еще раз отметить, что уникальность продвижения театрального 
продукта в «ш$аетат» состоит как раз в том, что четкую грань между раз- 
личными видами контента провести практически невозможно. Так, инфор- 
мационно-развлекательный контент напрямую связан с контентом продаю- 
щим, что подтверждает вышеописанная публикация, включающая в себя 
анонс предстоящих показов балетов Михаила Фокина, а также связан с кон- 
тентом ситуационным, ведь последний тоже часто сопровождается различ- 
ными интересными фактами и историческими справками. Это творческое 
взаимодействие видов контента эффективно работает на популяризацию те- 
атра и привлечение в него зрителя. 
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КОЛЛАБОРАЦИЯ В БИЗНЕСЕ И ТАНЦЕ 


Впервые термин «коллаборация» зародился в позапрошлом веке во 
Франции и дословно переводится на русский язык как «сотрудничество». 
Сегодня в переводе с французского термин «коллаборация» употребляется 
также в значениях [2]: 

® сотрудничества; 

® совместной работы; 

® участия; 

® взаимодействия; 

® кооперации. 

В России же термин «коллаборация» получил распространение только 
в последнее десятилетие ХХ] века и крепко утвердился в лексиконе каждого 
человека. Сформулируем наиболее полное определение термина коллабора- 
ция [1]: 

Коллаборация — это особая форма коллективной созидательной дея- 
тельности людей или организаций, основанная на плановой разработке дей- 
ствий, соединении умений и навыков её участников, базирующаяся на опре- 
деленных нормах взаимодействия, отличных от рыночных и иерархических, 
и направленная на осуществление взаимно выгодных целей. 

Остановимся подробнее на целях и основных видах коллабораций. 

Суть любой коллаборации заключается в сплочённом коллективном 
взаимодействии и равном распределении обязанностей между ее участника- 
ми, целью которой всегда будет создание какого-то инновационного интел- 
лектуального продукта. Благодаря этому взаимодействию у соучастников 
коллаборации выявляются определенные результаты работы, которые будут 
объяснять причины и степень востребованности такой формы сотрудничест- 
ва на рынке в конкретных сферах деятельности. При равноправном взаимо- 
действии участников коллаборации, без прямой жесткой иерархии и их 
обоюдном использовании своих навыков, умений и степени известности в 
определенной аудитории можно добиться наивысших результатов, которые 
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будут положительно влиять на каждую из сторон. Поэтому коллаборации 
могут возникать в абсолютно разных сферах деятельности человека. 

Сегодня коллаборация стремительно развивается и распространяется. 
За последние 20 лет уровень её освоения в различных перспективах чрезвы- 
чайно ускорился, что помогло полностью раскрыть ее потенциал как в ло- 
кальных, так и в глобальных проектах. Коллаборация, придерживаясь харак- 
тера массовости потребления и промышленного производства, основательно 
завладела сферой масс-маркета. Каждый день она проворно и быстротечно 
вторгается в жизнь современного человека. Она является инновационным и 
креативным подходом в решениях рутинных задач, создающим уникальный 
интеллектуальный продукт, удовлетворяющий нынешним и предстоящим 
потребностям человечества. 

Невозможно не отметить особенности творческой среды коллабора- 
ЦИИ. 

В процессе совместной работы у участников коллаборации формиру- 
ется особая творческая среда. Исключительно благодаря этой среде и созда- 
ются прорывные новаторские продукты. Рассмотрим основные принципы, 
которым стоит придерживаться коллективу в процессе коллаборационного 
сотрудничества [1]: 

® Участие — активное и равноправное содействие членов коллабора- 
ции; 

® Коллективность — высказывание участников своих идей и мнений и 
последующее их привнесение в общий результат работы; 

® Прозрачность — знание и осведомленность участников о привнесен- 
ных идеях, а также о ныне имеющихся результатах; 

® Независимость — независимость членов коллаборации друг от дру- 
га, равноправная возможность всех участников выдвигать свои идеи; 

® Сохранение вкладов участников — возможность высказывания точ- 
ки зрения о идеях и предложениях других участников; 

» Выявление новых решений существующих проблем — выявление и 
устранение проблем и неполадок, возникающих в процессе взаимодействия 
участников. 

Но самым главным принципом работы в творческой среде коллабора- 
ции является норма доверия её участников друг к другу. Ведь если члены 
коллаборации не будут состоять в доверительных отношениях, то они не 
смогут обмениваться своими знаниями и создавать совместные результаты 
деятельности. Поэтому коллаборационное сотрудничество, во-первых, созда- 
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ет особые условия принятия взвешенного совместного решения, а, во- 
вторых, требует от ее участников профессиональной компетентности, свя- 
занной с умением вести переговоры и работать в команде. 

Разберемся в существовании «выгод» для участников коллаборацион- 
ного сотрудничества. 

Рассудительное и вполне логическое желание участвовать в коллабора- 
ции появляется у ее участников в соответствии с извлечением определенных 
выгод, недоступных им при стандартной индивидуальной работе. Существует 
несколько источников выгод коллаборационного взаимодействия. [1]: 

1) У потребителей появляется информационный повод. Любое сведе- 
ние о том, что компания заключает с кем-то необычное сотрудничество, по 
итогам которого выпускается какой-то уникальный продукт, всегда привле- 
кает огромный интерес с потребительской стороны. Данный интерес позво- 
ляет максимально расширить аудиторию и захватить широкий спектр мар- 
кетинговой выгоды. 

2) Существенные плюсы коллаборации обусловлены также взаимодей- 
ствием с участниками-лидерами своей сферы деятельности. 

3) К преимуществам коллаборации также относят увеличение нагрузки 
в производстве, при уже внедренном и совместно принятом инновационном 
продукте. При этом залог успеха коллаборации всегда заключается в ис- 
пользовании специалистов из разных областей, которые перенимают для се- 
бя какие-то знания и умения из другой области. 

4) Увеличение доходов участников коллаборации. При этом объедине- 
ние усилий её членов может быть направлено на уменьшение затрат ресур- 
сов и времени при производстве, но они получают свой основной доход по- 
средством продажи совместно созданных объектов интеллектуальной 
собственности. 

Перейдем к анализу способов коллаборационного взаимодействия биз- 
нес-сферы и танца. 

Цели сфер бизнеса и танцевального искусства абсолютно диаметраль- 
но противоположны по отношению друг к другу. Они носят скорее антаго- 
нистический характер, ведь бизнес всегда будет отвечать за чистое извлече- 
ние прибыли, а танец — за создание художественных произведений, 
ориентированных на определенные эстетические идеалы. Процесс взаимо- 
действия сферы танцевального искусства и экономики очень прост: у любо- 
го танцевального артефакта после его создания всегда появляется опреде- 
ленная стоимостная оценка, выраженная в деньгах. Именно эта оценка и 
придает ему стоимостную значимость для бизнес-структуры. 
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Проанализировав взаимосвязь бизнеса и танцевального искусства, 
можно выделить следующие способы их взаимодействия [3]: 

1. Инвестирование в танцевальное искусство 

Под инвестированием в сферу танцевального искусства понимается 
открытие бизнесменами коммерческих танцевальных школ, открытие мага- 
зинов танцевальной одежды, приобретение авторских прав на тот или иной 
спектакль, антрепризу или танцевальный урок — всё то, что будет нацелено 
на вложение своих денежных средств и впоследствии извлечение из этого 
существенной материальной выгоды. К примеру, приобретенные авторские 
права на танцевальный спектакль могут быть в дальнейшем перепроданы за 
более высокую цену. 

Подобные материальные вложения в сферу танцевального искусства 
практически не обесцениваются, так как в настоящее время танец во всем 
мире очень популярен. В некоторых случаях от инвестирования в танце- 
вальное искусство можно существенно заработать. Например, если приобре- 
сти неизвестный танцевальный проект на этапе его создания, который после 
запуска будет признан гениальным, то он принесет инвестору прибыль, в 
сотни раз превышающую его первоначальные вклады в тот же продукт. 

Таким образом, инвестиции в танцевальное искусство позволяют фор- 
мировать стоимость их артефактов, существующих в едином экземпляре и 
образующих себе высокую стоимостную оценку благодаря своей уникаль- 
ности. 

2. Меценатство 

Меценатством называется бескорыстная поддержка бизнесом танце- 
вальных проектов, театров или танцовщиков. Суть заключается в том, что 
бизнесмен, обладающий значительными финансовыми возможностями, не 
желает стать владельцем того или иного уже созданного объекта танцеваль- 
ного искусства, а, наоборот, ставит для себя цель его развития и распростра- 
нения. В данном случаем, меценат не получает никаких выгод от своих вло- 
жений, его внимание и интерес сконцентрированы лишь на самом объекте 
танцевального искусства и людях, задействованных в процессе его создания. 
Деньги, которые меценат вкладывает, не возвращаются ему ни в какой дру- 
гой форме. Его финансовая благотворительность целиком уходит на помощь 
миру искусства, удовлетворяя его эстетические потребности и подтверждая 
его высокий социальный статус. 

На сегодняшний день поддержка меценатов требуется практически 
всем объектам сферы танца, так как они априори не могут добиваться само- 
окупаемости. Это происходит, прежде всего, из-за ориентированности танца 
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на небольшие группы потенциальных потребителей, так называемой «эли- 
ты». Следовательно, в силу своей «элитарности» сфера танцевального ис- 
кусства на протяжении своего существования всегда поддерживалась либо 
государством, либо меценатами. 

3. Танец как РК 

Третим видом взаимодействия танца и бизнеса является использование 
какого-либо танцевального проекта или артефакта для пиара бизнес-струк- 
туры. Участие бизнеса в оказании финансовой помощи танцевальному ис- 
кусству весьма выгодно, ведь можно использовать объекты танцевальной 
культуры в качестве рекламы собственного производства. Это своего рода 
очень продуманный маркетинговый ход: рекламировать свою компанию не 
с помощью специальных рекламных агентств, которые напрямую сообщают 
о преимуществах организации перед конкурентами, а «завуалированно», 
так, чтобы у потребителя возникала определенная мысль о содружестве 
компании со сферой танцевального искусства. При пиар-кампании так же, 
как и с меценатством, деньги, выделенные на ее осуществление, уходят из 
оборота. 

Именно форма взаимодействия бизнеса и танца, как способа продви- 
жения и той, и другой сферы, чаще всего используется в среде коллаборации 
и является прорывной. 

Рассмотрим несколько примеров успешных коллабораций бизнеса и 
танцевального искусства. 





Рис. | Сергей Полунин в клипе группы Нолег «ТаКе Ме ю СБагсв» 


Известная ныне многим коллаборация фотографа Дэвида Лашапеля и 
артиста балета, бывшего премьера Королевского балета Сергея Полунина 
первоначально рассматривалась только как творческое взаимодействие 
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фотографа и артиста (рис. 1) [4]. Но впоследствии ситуация обернулась со- 
всем иначе: созданный совместно Сергеем и Дэвидом видеоролик, где Сер- 
гей исполняет хореографический этюд под песню ирландского музыканта 
Но7лег «Таке Ме ю СВагсв», а Дэвид занимается профессиональной видео- 
съёмкой этого процесса, набрал в сети «Уоивфе» около 28 млн. просмотров 
и произвел настоящий фурор во всем мире. Данное творческое сотрудниче- 
ство постепенно переросло в бизнес-проект Уоиафе-канала Дэвида, так как 
и танцору, и видеографу удалось заработать немалые суммы с монетизации 
такого арт-продукта. 

По итогам коллаборационного взаимодействия каждая из сторон выне- 
сла для себя огромную выгоду: Дэвид стал пользователем популярного Уот- 
{аБе-канала с миллионами просмотров, улучшил себе репутацию в сфере 
фотографии и видеографии, заработал огромную прибыль, а Сергей Полу- 
нин повысил уровень своей узнаваемости в мире, в особенности у поклон- 
ников группы Но7лег, и, конечно же, как и Дэвид, получил финансовую вы- 
году. 

Еще одним примером, рассмотренным в качестве коллаборации брен- 
дов, будет являться взаимодействие Ювелирного Дома Уап СееР & Агре|5 и 
Большого театра [5]. Бизнес-структуру здесь будет представлять старинная 
компания, основанная в 1896 году и занимающаяся продажей драгоценных 
ювелирных украшений — Ювелирный Дом Уап СШееЁ & Агреб5. А сферу тан- 
ца представляет один из лучших музыкальных театров мира — Государст- 
венный академический Большой театр России. 





Рис. 2 Афиша Большого театра с изображением броши «Испанская танцовщица» 
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Взаимодействие ювелирного дома с танцевальным искусством возник- 
ло еще в далекие 1940-е года, когда Луи Арпельс, вдохновленный красотой 
балета и балетных танцовщиков, создал знаковую коллекцию брошей ВаЙе- 
паз. Спустя некоторое время известный грузинский хореограф Джордж Ба- 
ланчин также был очарован этими роскошными драгоценными произведе- 
ниями ювелирного дома, и вдохновился поставить бессюжетный балет 
«Драгоценности» для нью-йоркской балетной труппы Ме\и Уок Сиу ВаПе. 
В Россию этот спектакль перенесли только в 2012 году и поставили на сцене 
Большого театра. Бренд Уап СМееЁ & Агре|5 вызвался стать финансовым 
спонсором Большого театра в работе над постановкой балета «Драгоценно- 
сти», а в благодарность за поддержку от ювелирного дома Большой театр 
украсил афишу балета изображением известной броши из коллекции ВаЙеп- 
паз «Испанская танцовщица» (рис. 2). 

В результате взаимодействия Большой театр получил огромную фи- 
нансовую поддержку от Ювелирного дома, а также приобрел нового офици- 
ального партнера в лице ювелирного дома, а компания «\Уап СеёЁ & Агре!5» 
получила своем упоминание на всех афишах Большого театра, а также 
улучшила свой имидж. 





Рис. 3 Снимок из инстаграмм-аккаунта Марии Хоревой в спортивной одежде бренда «\Ке» 
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Рассмотрим третий пример коллаборации солистки Мариинского теат- 
ра Марии Хоревой [6], представительницы танца, и бренда спортивной оде- 
жды №Же, как представителя бизнеса. Это тот пример взаимодействия, когда 
от знаменитости не требуется никакого участия в создании совместных про- 
дуктов. Компании необходимо лишь лицо Марии для пиара своего бренда в 
сфере балета. Фактически Маша с 18 лет является официальным амбассадо- 
ром бренда №1Ке и тесно сотрудничает с ним (рис. 3). Она участвует в съём- 
ках рекламы одежды, рекламирует бренд в своем инстаграмм-аккаунте, а 
также проводит всевозможные акции по поддержке спортивной и танце- 
вальной формы в домашних условиях. Так, в период пандемии в своём ин- 
стаграмме Маша, при поддержке №Ке, проводила онлайн-тренировку на то- 
нус всех групп мышц [7]. Занятия она проводила в спортивной форме 
бренда №Ке, что значительно повысило уровень доверия к бренду со сторо- 
ны поклонников Марии Хоревой, а также со стороны балетных артистов. 

Выгоды, извлечённые участниками коллаборации: Марию финансово 
поддерживает компания МЩе, постоянно снабжает тренировочной одеждой 
для проведения рекламы. Компанию №Ке Хорева регулярно рекламирует в 
социальных сетях, проводит всевозможные программы для продвижения 
спортивной одежды №Ке в сферу танцевального искусства. 

Таким образом, можно сделать вывод, что коллаборация сферы бизне- 
са и танцевального искусства является одним из инновационных и дейст- 
венных способов улучшения имиджа, проведения рекламной кампании, уве- 
личения прибыли и создания некоего совместно творческого продукта. 
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ЛОЯЛЬНЫЙ ЗРИТЕЛЬ МАРИИНСКОГО ТЕАТРА 


На сегодняшний момент театральная действительность такова: театр 
взрастил в себе кучу комплексов, которые как бы не позволяют ему оста- 
ваться театром, превращая в нелепый симбиоз. Зритель остро ощущает 
влияние процесса, подталкивающего его к становлению главным участни- 
ком действа, перенимая ответственность у продюсера, режиссера, актера на 
себя. И тут по логике вещей возникает вопрос: а готов ли зритель нести эту 
ответственность? 

Театр стал более снисходительным и человекоориентированным, чем 
раньше, когда позиционировал себя как трибуну просветительской пропа- 
ганды или место для светских раутов. Упрощая требования к зрителю, театр 
невольно порождает так называемое абьюзивное отношение к себе. 

Зритель рассматривается с точки зрения потребителя культурного про- 
дукта. Он имеет все больше прав и требований к театру, но при этом меньше 
обязанностей. А театр, прежде всего, предполагает взаимообмен между уча- 
стниками действа. За подтверждением мысли обратимся к немецкому лите- 
ратуроведу и основателю первого Института театроведения — Максу Герма- 
ну, сформулировавшему следующее: «Зритель всегда соучастник спектакля. 
Для существования пространства-события, созданного актером... необходи- 
ма публика. Она [публика] в значительной мере содействует результату... 
становится партнером по сцене». 

В истории театра можно выделить разные антропологические конст- 
рукции зрителя. Повышенное любопытство к исследованию аудитории теат- 
рального искусства однозначно связано с деятельностью Макса Германа и 
А. А. Гвоздева, сотрудничающего с ним искусствоведа. Вместе они разрабо- 
тали концепцию театра и обрели поддержку у советских театроведов. 

В 1916 году фундаментальным исследованием в этой области стала 
книга И. Н. Игнатова «Театр и зрители», в которой история русского театра 
ХХ века воспринимается со стороны эволюции зрительского восприятия. 
Игнатов изучает проблему зрителя в нескольких ее аспектах физиологиче- 
ском, социальным, психологическим и т. д. Театровед ставит вполне логичный 


179 


вопрос: «Как влиял театр на зрителя, какие изменения вносил в его психоло- 
гию, — и обратно, как действовал зритель на изменения в репертуаре и в иг- 
ре, как под его влиянием изменилась физиономия театра и развивался ак- 
тер» [3]. Ученому удалось проанализировать развитие публики, начиная от 
Указа 1756 года и заканчивая серединой 19-го века. Вывод, к которому при- 
ходит Игнатов, кажется весьма любопытным: процесс формирования зри- 
тельской аудитории медлительный и неравномерный, поскольку театр в 
России является заимствованным и внедренным искусственно в русский 
культурный код. Основываясь на своей теории «неестественного» пути, Иг- 
натов определяет целевую аудиторию театров как «зрителей-великанов», 
инфантильных, наивных и требующих от спектаклей лишь рекреационно- 
развлекательной функции. Мысль о том, что театр для России нечто чуждое, 
иноземное, продолжает и Всеволодский-Гернгросс. Он считает, что россий- 
ская культура, театральная в том числе, выросла из западной культурной тра- 
диции. Реабилитированная к русской действительности, европейская куль- 
турная традиция явилась фундаментом для самобытного театрального 
искусства в России. Однако необходимо подчеркнуть поликультурность рос- 
сийского театра, ведь, несмотря на заимствованность, его развитие проходило 
в контексте мировой театральной картины. Мультикультурность в театре 
приучила публику к демократичной ситуации, где каждый зритель мог быть 
удовлетворен. Сложившаяся ситуация сохранялась на протяжении всего раз- 
вития сценического искусства в России вплоть до начала 20-го века [5]. 

В первые послеоктябрьские годы многие привычные связи сцены и за- 
ла практически разомкнулись. На гражданской панихиде по О. О. Садовской 
в январе 1920 года Вл. И. Немирович-Данченко говорил: «Испуганными, не- 
доумевающими глазами смотрит Малый театр в настоящее и грядущее. 
Власть над зрительным залом, та власть, которой был особенно одарен этот 
театр, ускользает от него потому, что это уже иной зрительный зал и уже 
иные требования несет он с собою». В замешательстве пребывал и 
К. С. Станиславский: «Сущность пьес нашего репертуара бессознательно 
воспринималась новым зрителем, — вспоминал он позднее. — Правда, неко- 
торые места почему-то не доходили, не вызывали обычных откликов и сме- 
ха залы, но зато другие совершенно неожиданно для нас принимались новой 
публикой, и ее смех подсказывал акт ерам скрытый под текстом комизм, ко- 
торый почему-то ускользал от нас раньше... К сожалению, закон массового 
восприятия сценических впечатлений еще не изучен, а важность его для ар- 
тистов несомненна... И на этот раз мы не знали, почему новый зритель не 
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принимает известные места пьесы и как можно приспособиться для того, 
чтобы они дошли до его чувства» [2]. 

Позже, в отличие от Малого и Художественного театра, В. Э. Мейер- 
хольд сознательно приведет в зал нового красноармейского, рабоче- 
крестьянского зрителя. Так, театр всегда был отражением общественно- 
политической картиной страны, а вместе с ним и зритель. 

В настоящее время театральный зритель предстает как потребитель 
культурной услуги и влияет не только на ход спектакля, на его внутреннюю 
атмосферу, ритм или восприятие, но и вполне осознанно способствует соз- 
данию репертуарной, ценовой политики театра, средств коммуникаций с той 
же аудиторией и даже метода управления, руководствуясь потребностями, 
предпочтениями, а также определенной целью посещения культурной ин- 
ституции, то есть своей мотивацией. 

Благодаря таким структурообразующим признакам зрительской ауди- 
тории театров, как мотив и частота, возник «феномен посещения», с помо- 
щью которого получены ответы на фундаментальные вопросы — какие 
именно цели преследует зритель в театре и что за механизмы приводят его в 
зрительный зал. На самом деле только часть зрительской аудитории ходит в 
театры для того, чтобы смотреть и получать эстетическое удовольствие от 
спектакля. Зрителя с подобным стремлением можно отнести к золотому 
фонду публики — квалифицированной и опытной. Но встречаются и другие 
виды мотивации, представленные в следующих формах: 

«Театр-зоопарк»: увидеть на сцене лица, знакомые по теле- или кино- 
экрану, звездным хроникам. На этом интересе могут строить свою успеш- 
ность гастрольные проекты и, как правило, антрепризы. 

«Театр-статус»: быть в тренде и контексте значимых культурных со- 
бытий, тем самым подтвердить свой социальный статус в глазах окружаю- 
щих. 

«Театр-школа»: привести детей посмотреть сценическое воплощение 
классического произведения из школьной программы. 

«Театр — место романтического свидания»: не такое доступное и по- 
пулярное, как кино, однако более интеллигентное и возвышенное [4]. 

Важно подчеркнуть сразу, что цепочка, проходящая от исследования 
мотива к определению «феномена посещения», является многочастной и 
полностью еще не воссоздана. Что же касается частотных характеристик по- 
сещения, то им придается большее значение. Насмотренность и регулярное 
посещение театра — обязательные характеристики театрально грамотного 
человека, то есть зрителя «подготовленного». Редкий посетитель театра, как 
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правило, не обладает развитостью в художественном смысле, он не испыты- 
вает потребности в посещении театра, а предпочитает ему альтернативный 
вид культурного досуга. К сожалению, иногда признак частоты посещения 
дает корни проблеме неразборчивости зрителя, вытекающей из низкого 
уровня художественных запросов. Все же многие исследователи устанавли- 
вают близкую связь и некую пропорциональность строения аудитории по 
частоте посещения и по степени подготовленности к восприятию театраль- 
ного искусства. Что же касается шкалы «подготовленности — неподготов- 
ленности», то для ее измерения потребуется информация о степени владения 
зрителя языком театрального искусства, что крайне нелегко выявить, к тому 
же, оценка носит субъективный характер [4]. 

Поэтому важнейшей задачей, поставленной перед каждым театром, яв- 
ляется искание собственного зрителя, уникального ядра движущей энергии 
театра, способствующего его развитию. Выполнение этой задачи открывает 
сразу несколько уровней решения проблем, связанных с приобщением к те- 
атральному искусству и расширением актуализированной аудитории театра. 

Охарактеризовав зрителя как потребителя культурных услуг, мы ввели 
его в систему рынка, где логично использование такого понятия, как лояль- 
ность — эффективность доверия, проверяющаяся величиной ошибок, кото- 
рые может простить клиент, а также величиной жертв, на которые он готов 
пойти [1]. Для более глубокого понимания следует раскрыть имеющиеся ви- 
ды лояльности: 

° Трансакционная 

Данная лояльность находит отражение в экономических показателях 
работы компании. При изучении уровня трансакционной лояльности обра- 
щают внимание исключительно на фактическое поведение потребителя (со- 
вершает ли повторные покупки, какую среднюю сумму тратит). В этом виде 
лояльности не учитываются мотивы клиента, которыми он руководствуется 
при выборе услуги. 

° Персепционная 

Настоящий вид лояльности базируется на субъективном мнении по- 
требителя об услуге. Персепционная лояльность строится на положительном 
восприятии, эмоциях покупателей и его чувствах. Часто воспринимаемая 
лояльность оценивается как высокая, при этом потребитель повторной по- 
купки может не совершить. Такой тип лояльности считается более устойчи- 
вой характеристикой относительно поведенческой, основанной на случайно- 
стях и не указывающей на стабильный интерес покупателя к продуктам 
компании. 
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. Абсолютная лояльность 

Идеальное для организации положение — существующая абсолютная 
лояльность потребителя. Она вбирает в себя сразу два вида лояльности: по- 
веденческую и воспринимаемую. Основу базы потребителей компании со- 
ставляют клиенты именно с этими характеристиками лояльности, их легко 
удерживать, такие потребители не подвержены влиянию со стороны конку- 
рентов 

* Скрытая лояльность 

Лояльность клиента к товару имеет скрытый характер, означающий 
высокую оценку услуг организации, при этом редкое приобретение. Подоб- 
ное поведение связано с финансовыми трудностями клиента, отсутствием 
настоящей потребности в услуге, недоступностью и т. п. Из-за недоступно- 
сти посещения театров по разным причинам мы теряем потенциального зри- 
теля-потребителя. Главной задачей в работе с представителями этой катего- 
рии является поиск компромиссов, а результатом — получение возможности 
потребления услуги. 

® Ложная лояльность 

В случае ложной лояльности потребитель приобретает товары компа- 
нии, но не испытывает к ним эмоциональной привязки. Такие клиенты де- 
лают выбор в сторону определенной продукции по причине отсутствия дос- 
тойного, по их мнению, выбора, по привычке или из страха, что 
альтернативный продукт окажется хуже. Думаю, данный вид лояльности не 
может применяться к сфере искусства, так как оно в любом случае вызывает 
эмоциональную реакцию. Здесь невозможно довольствоваться тем, что не- 
способно удовлетворить твои эстетические и духовные потребности в пол- 
ной мере. Повторное потребление культурной услуги будет исключено [1]. 

Теперь необходимо объединить термины «зритель» и «лояльность» в 
лояльный (подготовленный) зритель, под которым подразумевается чело- 
век, имеющий опыт коммуникации с театральным искусством и владеющий 
его языком. Регулярность посещения театра у настоящего зрителя обуслов- 
лена духовной потребностью. Лояльный зритель главным образом рассмат- 
ривается как партнер театра. За подтверждением данного соображению об- 
ратимся к высказыванию Дадамяна Геннадия Григорьевича, кандидата 
экономических наук, заслуженному деятелю искусств РФ: «Обладая опытом 
общения с театром, развитым художественным вкусом, лояльный зритель (а 
он же подготовленный) способствует процессу повышения театральной 
культуры совокупной аудитории, формирует общественное мнение о театре 
и его спектаклях среди новых и потенциальных зрителей» [3]. 
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После проведения некой черты теоретической части возникает необхо- 
димость доказать существования такого зрителя на примере одного из глав- 
ных театров нашей страны, ведущего историю с 1783 года. В Мариинском 
театре сменилось множество поколений зрителей. В данном случае он явля- 
ется уникальным предметом исследования. 

В рамках сегментационного анализа зрителей Мариинского театра 
применим поведенческие критерии: (а) мотивы посещения театров, (6) регу- 
лярность посещения. Для сегментации был использован иерархический кла- 
стерный анализ — метод анализа данных, позволяющий выделять устойчи- 
вые, однородные внутри сегмента и максимально различающиеся между 
собой группы респондентов на основании их ответов на анкету. Всего было 
опрошено 250 зрителей. В результате было получено девять сегментов ауди- 
тории Мариинского театра: 

1) Гергиевцы-вагнерианцы — 6% 

2) Сопровождающие -— 6% 

3) Богема — 7% 

4) Творческие работники — 9% 

5) Охотники за впечатлениями — 9% 

6) Туристы - 10% 

7) Интеллигенты -— 11% 

8) Поклонники талантов — 12% 

9) Случайные - 30% 

Далее мы рассмотрим их внутри больших кластеров: 

Первый кластер «Профессиональные зрители». В него входят три 
сегмента: Творческие работники — люди, проявляющие повышенный инте- 
рес к театру зачастую ввиду собственной профессии, связанной так или ина- 
че с искусством. У подготовленных зрителей вполне высокие запросы, кон- 
кретные интересы, внушительная «насмотренность», также они владеют 
спецификой языка театра, поэтому впечатлить их трудно. Профессиональ- 
ные зрители рассматривают посещение театра как стиль жизни. Это самый 
читающий сегмент из восьми выделенных. Поклонники таланта тоже ув- 
лекаются и разбираются в театре, но достаточно поверхностно, так как их 
сфера интересов ограничена исключительно личностью конкретных арти- 
стов, ради которых они приходят в Мариинский театр. Хочется добавить, 
что Поклонники таланта оперных исполнителей и балетных между собой 
различаются. Если любители балета могут кого-то выделить больше осталь- 
ных танцовщиков, то к остальным солистам неприязни они не испытывают 
и легко пойдут на спектакль с их участием. А вот опероманы в этом смысле 
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намного радикальнее. Гергиевцы-вагнерианцы, один из любимых сегмен- 
тов, характеризуется бесконечной любовью к двум вещам - В. А. Гергиеву, 
художественному руководителю-директору Мариинского театра, и Р. Ваг- 
неру. За виртуозность и гениальность обоих зрители готовы простить все, 
они искренне преданны театру в лице художественного руководителя, вос- 
принимают с восторгом любой вышедший продукт. По сути, этот сегмент 
можно отнести к Поклонникам талантов, однако представители отличают- 
ся своей непосредственностью и яркостью. Данные сегменты театр посеща- 
ют чаще остальных, несколько раз в месяц, а иногда доходит до максималь- 
ной частоты посещения — несколько раз в неделю. 

Второй кластер под названием «Интересующиеся» представляют три 
сегмента — Интеллигенты искренне любят театр и разбираются в нем. Для 
них это необходимый традиционный культурный досуг. Театр выполняет 
функцию и просветительскую, и развлекательную, и семейного отдыха. Они 
нередко приходят в театр целенаправленно на конкретный спектакль, хоро- 
шо осведомлены в репертуаре театре. Богема: зрители, жаждущие оказаться 
в «тусовке» и начать разбираться в театре. Посещение Мариинского театра у 
данного сегмента скорее вызвано желанием находиться в контексте куль- 
турной жизни. Поход в театр рассматривается скорее как выход в свет. За- 
просы этих сегментов направлены на то, что сейчас актуально. Охотники за 
впечатлениями приходят в театр, чтобы расширить свой кругозор, испы- 
тать эстетическое удовольствие. Охотники за впечатлениями при выборе 
похода в театр руководствуются мнением друзей, которые разделяют их ин- 
тересы к искусству. Этот сегмент один из самых молодых, поскольку пятая 
часть всех Охотников за впечатлениями — учащиеся и студенты. Зрители 
образованны и прогрессивны. В театр готовы ходить раз в месяц или не- 
сколько месяцев. 

«Случайные зрители» — третий и самый многочисленный кластер. 
Посещает театр редко. Случайных можно охарактеризовать отсутствием 
какого-либо понимания специфики Мариинского театра, его репертуара. Та- 
кой зритель в принципе не имеет должной подготовки для полноценного по- 
сещения спектакля, поэтому, как правило, уходит после антрактов и до кон- 
ца остается редко. Данный сегмент придает большое значение самому 
театру, имеющему многовековую историю. В целом уровень культурного 
капитала зрителей очень низкий. Сопровождающие — сегмент, состоящий 
преимущественно из мужчин, которых в театр «привели» супруги для куль- 
турного просвещения или в качестве семейного времяпрепровождения. Ту- 


185 


ристы — сегмент, присущий крупным и значимым театрам страны. Данная 
аудитория попадает в театр непредумышленно. 

Проанализировав приведенные сегментации каждого кластера отдель- 
но и в целом, мы пришли к следующему выводу: лояльный зритель в Мари- 
инском театре существует! Наглядно и более красочно представлен в сег- 
менте Гергиевцы-Вагнерианцы и обусловлен несколькими уровнями 
допустимой лояльности — перцепционной и абсолютной. Поэтапно мы мо- 
жем рассмотреть переход одну в другую лояльности (рис. 1). 
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Рис. 1 «Портрет лояльного зрителя» 





Лояльный зритель, он же подготовленный, составляет основное ядро 
аудитории Мариинского театра. Зритель-театрал хорошо знает репертуар, 
имеет большую насмотренность, интересуется оперным и балетным искус- 
ством, следит за жизнью театра через каналы взаимодействия. Предпочитает 
в театр приходить один, однако внутри группироваться с товарищами по ис- 
кусству. Приходит в театр несколько раз в неделю, однако ввиду частоты 
посещения приобретает билеты низкой стоимости. На особые мероприятия 
допустимая цена варьируется от 3000 до 7000 тыс. рублей: премьеры, спек- 
такль в рамках фестиваля, приглашенные любимые артисты. Привержен- 
ность зритель проявляет в большей степени к определенному артисту, а не к 
спектаклю. Потребитель не испытывает единения и привязанности ко всему 
бренду Мариинского театра, что негативно сказывается на вовлеченности 
зрителя в театральные процессы, соответственно, дальнейших взаимоотно- 
шений данного зрителя с театром. 
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